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Vorwort
Unsere Mitteilungen sind kein Jahrbuch, eine periodische Verpflichtung zur
Veröffentlichung besteht nicht. Wir sind diese Bindung vorsorglich nicht
eingegangen, um auch Freiheit für andere Schwerpunkte der Arbeit zu be-
lassen, wie den XIV. Internationalen Kongress der Gesellschaft für Musik-
forschung mit den Symposien über Traditionen städtischer Musikgeschichte
in Mittel- und Osteuropa und Städtisches Musikleben in Mittel- und Osteu-
ropa. Umso erfreulicher ist es, dass nach Heft 13 im Jahre 2012 nun bereits
Heft 14 vorgelegt werden kann. Unsere Mitglieder sind so aktiv, dass sogar
für ein folgendes Heft schon erste Beiträge eingetroffen sind. Seien Sie also
zur Mitarbeit herzlich eingeladen, die zeitliche Abfolge unserer Mitteilun-
gen bestimmen Sie mit den Beiträgen, die Sie uns senden.
Einen ersten Schwerpunkt des vorliegenden Heftes bilden Vorträge von
der Tagung Leipzig – Vienna – Cracow – Lviv ca. 1900. At the Cross-
roads of Music and Culture, deren musikwissenschaftliche Sektion Renata
Suchowiejko organisiert und am 14. September 2012 in Krakau geleitet hat.
Auf der Konferenz wurde Englisch gesprochen. Die Beiträge werden hier
in deutscher Sprache veröffentlicht, noch lange im 20. Jahrhundert Lingua
franca des östlichen Europas, selbst neben der Dominanz des Russischen
zu Zeiten des Ostblocks. Das Deutsche wurde erst seit wenigen Jahrzehn-
ten durch das Englische abgelöst, wenn ich richtig sehe, etwa seit dem
Fall des Eisernen Vorhangs 1989. Nach dem Ende der gewaltsamen Tei-
lung Europas war die Besinnung auf „Mitteleuropa“ ein aktuelles Thema,
dessen Relevanz allerdings anscheinend durch eine rasante Normalisierung
der zwischenstaatlichen Beziehungen mit der Osterweiterung der Europäi-
schen Union und einem darauf folgenden Desinteresse an jener Thematik
geschwunden ist. Von deutscher Seite aus gilt es darauf zu achten, dass die
eingetretene Selbstverständlichkeit nicht von eingeübten kulturellen Vorur-
teilen geprägt wird, auf die wir in unserer Arbeitsgemeinschaft von Anfang
an hingewiesen haben.1 Bornierter Nationalismus von deutscher Seite aus,
so intellektuell verbrämt er sich auch als ästhetisch begründet darstellen
mag, kann nur durch Information und Reflexion wirksam bekämpft werden,
1Siehe dazu Helmut Loos, „Probleme der Musikgeschichtsschreibung zwischen Ost- und
Westeuropa“, in: Die Musik der Deutschen und ihrer Nachbarn im Osten. Ostseeraum
– Schlesien – Böhmen/Mähren – Donauraum. [Tagung] vom 23. bis 26. September
1992 in Köln, hrsg. v. Klaus Wolfgang Niemöller und Helmut Loos, Bonn 1994, S. 1–
17. Tschechische Übersetzung in: Hudební ve˘da 30 (1993), Heft 3, S. 225-239.
x Vorwort
wie wir sie in dieser Arbeitsgemeinschaft immer wieder liefern. Die Tagung
in Krakau war dazu ein wichtiger Beitrag. Viel zu wenig ist in Deutsch-
land und darüber hinaus über die Musikgeschichte des östlichen Europas
bekannt, über ihre Eigenständigkeit und ihre gesamteuropäischen Aspekte.
In Leipzig haben wir nun endlich die Beiträge der Tagung über Ukraini-
sche Musik. Idee und Geschichte einer musikalischen Nationalbewegung in
ihrem europäischen Kontext veröffentlicht, die im Mai 2006 stattgefunden
hat.2 Ein wesentlicher Teil unserer Konferenz zum 200. Geburtstag Richard
Wagners war der Wagner-Rezeption im östlichen Europa gewidmet.3
In unseren Mitteilungen gehen wir diesen Weg konsequent, ohne themati-
sche Begrenzung weiter, und so weisen als zweiter Teil des Heftes die einzel-
nen freien Beiträge wieder ein breites Spektrum auf. Vor sehr persönlichen
Stellungnahmen über detaillierte Analysen geht der Bogen bis zu histori-
schen Themen von Personen und Personengruppen sowie Institutionen, die
nach wie vor einen der wichtigsten Bereiche unserer Arbeitsgemeinschaft
bilden.
Was immer wieder zu kurz kommt, sind die Literaturberichte. Umso
dankbarer sind wir Olena Kononova für ihren Beitrag, der neben thema-
tisch begründeten Bibliografien auch als Vorbild für andere Autoren gel-
ten darf. Musikwissenschaftler, die keiner osteuropäischen Sprache mächtig
sind, danken für solche Informationsmöglichkeit. Deshalb sollten wir unsere
Anstrengungen in diesem Bereich verstärken. (Wir hören nicht auf, daran
zu erinnern . . .)
Allen Autoren und den an der Herstellung dieses Bandes Beteiligten, ins-
besondere Ineke Borchert und Tim Rademacher, danken wir herzlich für
ihr Engagement.
Helmut Loos und Eberhard Möller
Dezember 2013
2Ukrainische Musik. Idee und Geschichte einer musikalischen Nationalbewegung in
ihrem europäischen Kontext, hrsg. von Luba Kyyanovska und Helmut Loos, Leipzig
2013.
3Richard Wagner. Persönlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig
2013.
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Helmut Loos (Leipzig/Deutschland)
Das Konzept „Mitteleuropa“ in der deutschsprachigen
Musikgeschichtsschreibung
Das Konzept einer Musikgeschichte Mitteleuropas hat in der deutschspra-
chigen Musikwissenschaft niemals weitere Resonanz gefunden. Zu stark war
das Fach bei seiner Rückkehr in den Kanon der universitären Disziplinen
gegen Ende des 19. Jahrhunderts den Idealen der sieghaften bürgerlichen
Gesellschaft verbunden. Nationalismus und Liberalismus prägten die Vor-
stellungen vom ideellen Fortschritt dieser Bewegung. Das Konzept einer
Nationalmusik wurde in Deutschland von Vorstellungen ihrer Universali-
tät überformt, die freiheitliche Grundeinstellung prägte sich vor allem in
der unabhängigen, selbstbestimmten Figur des ‚Ausnahmemenschen‘, auch
‚Originalgenie‘ genannt, aus. Mit dem Fortschrittsprinzip gewann die Bewe-
gung eine Dynamik, die ihr breite gesellschaftliche Bedeutung verschaffte.
Das politische Konzept eines Mitteleuropas dagegen, wie es von Friedrich
List (1789–1846) entworfen und von Constantin Frantz (1817–1891) auf
der Grundlage des Föderalismus vertreten wurde, ging über die Grenzen
eines engen Nationalismus hinaus und widersprach der Gründung einer Na-
tion, wie sie Otto von Bismarck vollzog. Frantz war ein heftiger Kritiker
des Nationalliberalismus, den er als eigene Religion qualifizierte,1 und lag
mit seinen Vorstellungen von einer mitteleuropäischen Föderation so quer
zu den herrschenden Verhältnissen, dass er in seiner Zeit ein unbeachteter
Außenseiter blieb.2 Aufgrund seiner Warnungen vor dem „Russen-Mongo-
lentum“, dem „wahren und eigentlichen deutschen Erbfeind im Osten“ und
aufgrund seines Antisemitismus galt er später als Vordenker des National-
sozialismus, der ein spezifisches Interesse an ‚Mitteleuropa‘ entwickelte.3
1Constantin Frantz, Die Religion des Nationalliberalismus, Leipzig 1872.
2Ottomar Schuchardt, Art. „Frantz, Constantin“, in: Allgemeine Deutsche Biographie,
hrsg. von der Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften, Band 48 (1904), S. 716–720. Digitale Volltext-Ausgabe in Wikisource, http:
//de.wikisource.org/w/index.php?title=ADB:Frantz,_Constantin&oldid=1702568
(08.12.2011).
3Peter Vodopivec, „Mitteleuropa – Mythos oder Wirklichkeit?“, in: Musikalische Iden-
tität Mitteleuropas. Bericht über das internationale Symposion vom 23. und 24. Ok-
tober 2003 in Ljubljana (=Muzikološki zbornik. Musicological Annual, Bd. 40/1–2),
hrsg. von Ivan Klemenčič, Ljubljana 2004, S. 29–42.
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Der grenzkolonisatorische Aspekt bildete dafür eine willkommene Basis,
da seiner Definition der Deutschen als kolonisierendes Volk das moralische
Überlegenheitsgefühl des Kolonialismus innewohnte, das sich in besonde-
rer Weise von der Kultur her speiste. Bis zum Vollzug der ‚kleindeutschen
Lösung‘ 1871 bildete die Idee Mitteleuropas noch eine denkbare Alterna-
tive zur ‚großdeutschen Lösung‘. Später prägten wirtschaftliche und geo-
politische Erwägungen die Vorstellungen eines mitteleuropäischen Zusam-
menschlusses, nun aber – etwa bei Friedrich Naumann4 – unter deutscher
Vorherrschaft, die kulturell begründet wurde. Solche Auffassungen, im öst-
lichen Europa auch als deutscher ‚Drang nach Osten‘ bezeichnet, wurden
von den Nationalsozialisten brutal instrumentalisiert. Die Musik als – nach
herrschender romantischer Musikanschauung – höchste der Künste und die
von Seiten der Musikwissenschaft behauptete Hegemonie oder Weltherr-
schaft der deutschen Musik fügten sich nahtlos diesen Vorstellungen. Sie
dominierten das 20. Jahrhundert noch über die so genannte Darmstädter
Schule hinaus; erst gegen Ende des Jahrhunderts erhob sich daran ver-
breitet Kritik. Vereinzelt und recht zaghaft wurden erste Konzepte einer
mitteleuropäischen Musikgeschichte formuliert, die in erster Linie von Ös-
terreich ausgingen. Verwunderlich und methodisch höchst fragwürdig bleibt
dabei die Fixierung der Musikgeschichtsschreibung auf Kompositions- und
Ideengeschichte. Das praktische Musikleben ist bislang kaum aufgearbeitet
worden. Erste Ansätze dazu erlauben die Annahme, dass ein weitreichen-
der europäischer Zusammenhang zu konstatieren ist, der dem Konzept ei-
ner kulturellen Sonderstellung Mitteleuropas ebenso zuwiderläuft wie dem
grundsätzlich verschiedener Nationalstaaten in Europa.
Die deutschsprachige Musikgeschichtsschreibung war nicht nur nationa-
listisch geprägt, sie stellte sich bis auf wenige Ausnahmen auch willig in
den Dienst der so genannten Ostforschung. Dies ist ein wesentlicher Aspekt
der Fachgeschichte vom Hurra-Patriotismus der Befreiungskriege und mehr
noch des Deutsch-Französischen Kriegs von 1870/71 bis zum Nationalsozia-
lismus. Joseph Müller-Blattau kann als Beispiel eines Musikwissenschaft-
lers genannt werden, der als geborener Elsässer und aufgrund langjähriger
Tätigkeit an der Universität Königsberg mit der Thematik des sogenann-
4Friedrich Naumann, Mitteleuropa, Berlin 1915. – Dazu Markus Schubert, Die Mittel-
europa-Konzeption Friedrich Naumanns und die Mitteleuropa-Debatte der 80er Jahre,
Sindelfingen 1993. – Andreas Peschel, Friedrich Naumanns und Max Webers „Mittel-
europa“. Eine Betrachtung ihrer Konzeptionen im Kontext mit den „Ideen von 1914“
und dem Alldeutschen Verband, Dresden 2005.
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ten Grenzlanddeutschtums vertraut war und den Thesen des Alldeutschen
Verbandes nur allzu willig folgte.5 Eine besondere Rolle spielten hierbei
die so genannten ‚Grenzlanduniversitäten‘ in Königsberg und Breslau, wo
mit dem Historiker Hermann Aubin (1885–1969) ein führender Vertreter
der so genannten völkischen Ostforschung tätig war. Er brachte ethno-
zentrisch-nationale, rassistische und antisemitische Paradigmen in die Ge-
schichtsschreibung ein. Von 1929 bis 1945 hat er insbesondere das östliche
Europa auf einzudeutschende Gebiete hin untersucht und entsprechende
Empfehlungen ausgesprochen. Mit sozialdarwinistischer Begründung bean-
spruchte er die Herrschaft des arischen Herrenmenschen über die slawische
Bevölkerung und unterstützte damit entsprechende Hegemonieansprüche.6
In dieses Konzept gliederte er auch die Kunst und speziell die Musik als
höchste und ‚deutscheste‘ der Künste ein. Mit ihrer ‚Weltherrschaft‘ wurde
kulturdarwinistisch deutscher Herrschaftsanspruch legitimiert. Zu Aubins
Geschichte Schlesiens steuerte Arnold Schmitz den Beitrag zur „Musik im
Mittelalter“ bei und war auch als Autor für die neuere Musikgeschichte bis
zur Gegenwart vorgesehen.7 Doch die Ansprüche der Ostforschung erfüll-
te Schmitz nicht, er zeigte vielmehr, dass es möglich war, sich von diesen
Tendenzen wissenschaftlich zu distanzieren – eine Ausnahme unter den
deutschen Musikwissenschaftlern seiner Zeit.8
Wie wenig sich in dieser Hinsicht nach 1945 in der deutschen Wissen-
schaftslandschaft änderte, belegt der 1949 in Marburg gegründete Johann-
Gottfried-Herder-Forschungsrat, dessen erster Präsident Hermann Aubin
zwischen 1950 und 1959 war. Als zentrales Publikationsorgan gab der Her-
der-Forschungsrat seit 1952 die Zeitschrift für Ostforschung heraus; sie wur-
de erst mit dem 44. Jahrgang im Jahre 1995 infolge der ideologiekritischen
5Manfred Schuler, „Zum völkisch-nationalen Denken in der deutschen Musikwissen-
schaft“, in: Musikforschung, Faschismus, Nationalsozialismus. Referate der Tagung
Schloss Engers. 8. bis 11. März 2000. Gesellschaft für Musikforschung, hrsg. von Isolde
von Foerster, Christoph Hust und Christoph-Hellmut Mahling, Mainz 2001, S. 319–
327.
6Eduard Mühle, Für Volk und deutschen Osten. Der Historiker Hermann Aubin und
die deutsche Ostforschung (=Schriften des Bundesarchivs 65), Düsseldorf 2005.
7Hermann Aubin, Brief vom 27. Januar 1939 an Josef Nadler, in: Wojciech Kunicki,
Germanistik in Breslau 1918–1945, Dresden 2002, S. 281.
8Helmut Loos, „Gegen den Strom der Zeit: Der Musikwissenschaftler Arnold Schmitz
(1893–1980)“, in:Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der interna-
tionalen Arbeitsgemeinschaft an der Universität Leipzig, H. 13, Leipzig 2012, S. 232–
244.
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Aufarbeitung der Fachgeschichte umbenannt in Zeitschrift für Ostmitteleu-
ropa-Forschung. Der Herder-Forschungsrat besaß auch eine Fachkommissi-
on Musikgeschichte, die als wichtigstes Projekt eine Publikationsreihe Mu-
sik des Ostens verantwortete, die ab 1962 von Fritz Feldmann, ab 1982
von Hubert Unverricht herausgegeben wurde und bis 1996 15 Bände zähl-
te.9 War es noch nach 1945 die erklärte Aufgabe der Ostforschung, sich
ausschließlich der deutschen Geschichte, also auch der deutschen Musik-
geschichte im östlichen Europa zu widmen, so öffnete Walter Wiora das
Arbeitsgebiet bereits anlässlich der Eröffnung einer eigenen Forschungs-
stelle 1958 in Freiburg i. Br., indem er den Schwerpunkt der Arbeit von
‚ostdeutsch‘ auf ‚osteuropäisch‘ erweiterte.10 Dass dies den äußerst frag-
würdigen und wissenschaftlich nicht zu haltenden Abgrenzungsprozessen
geschuldet war, ist nicht nur an der Musikgeschichte Böhmens und Mäh-
rens erfahrbar,11 sondern betrifft das gesamte Arbeitsgebiet. Dem Gedan-
ken einer spezifisch deutschen Musikgeschichte im östlichen Europa blieben
zunächst die Projekte des Instituts für Ostdeutsche Musik verpflichtet, das
1983 von Gotthard Speer in Bergisch Gladbach gegründet wurde.12 Erst
nach der Wende von 1989 verlagerte sich der Arbeitsbereich des Instituts
stärker auf wissenschaftliche Anliegen, dies auch im Bemühen um inter-
nationale wissenschaftliche Kooperation.13 Es blieb aber auch in diesem
Umfeld zunächst bei einer kritischen Aufarbeitung des nationalen Blick-
9Hubert Unverricht, „40 Jahre Musikwissenschaft im Johann-Gottfried-Herder-For-
schungsrat“, in: Musik des Ostens 12 (1992), S. 1–13.
10Ebd., S. 5 f.
11Helmut Loos, „Das Projekt ‚Ostdeutsches Musiklexikon‘“, in: Aktuelle lexikographi-
sche Fragen. Bericht 1. sudetendeutsch-tschechisches Musiksymposion 30. September–
3. Oktober 1991 Regensburg, hrsg. v. Peter Brömse, Regensburg 1994, S. 21–29.
12Gotthard Speer, Art. „Institut für deutsche Musik im Osten e.V.“, in: Schlesisches
Musiklexikon, hrsg. von Lothar Hoffmann-Erbrecht, Augsburg 2001, S. 308– 310.
13Dazu: Die Musik der Deutschen im Osten und ihre Wechselwirkung mit den Nach-
barn. Ostseeraum – Schlesien – Böhmen/Mähren – Donauraum. [Tagung] vom 23.
bis 26. September 1992 in Köln (=Deutsche Musik im Osten, Bd. 6), hrsg. von Klaus
Wolfgang Niemöller und Helmut Loos, Bonn 1994.
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winkels,14 eine konzeptionelle Neuorientierung etwa nach Kulturregionen
oder am Begriff ‚Mitteleuropa‘ gab es zunächst nicht.
Bildeten die genannten und andere, hier nicht eigens erwähnte Initiativen,
die sich einer staatlichen Förderung nach § 96 des Bundesvertriebenenge-
setzes erfreuten, eine Randexistenz im Bereich der Musikwissenschaft, so
ist ein allgemeineres Fachinteresse erst nach 1989 zu verzeichnen. Dabei
hatte in den 1980er Jahren noch zu Zeiten des Eisernen Vorhangs eine
breite gesellschaftliche Kontroverse um den Begriff ‚Mitteleuropa‘ einge-
setzt,15 die mit der sogenannten ‚Wende‘ neue Aktualität gewann. Das von
Rudolf Flotzinger und Gernot Gruber herausgegebene zweibändige Stan-
dardwerk zur Musikgeschichte Österreichs, das 1977 und 1979 in erster
Auflage erschien,16 ist ganz auf den geografischen Begriff ‚Österreich‘ in
seinen historischen Wandlungen hin konzipiert; erst in der zweiten, über-
arbeiteten und auf drei Bände stark erweiterten Auflage von 1995 wird
unter Beibehaltung des Nationalstaatsprinzips die Perspektive einer ‚Mu-
sikgeschichte Mitteleuropas‘ wenigstens ins Auge gefasst.17 Das historische
Österreich-Ungarn bzw. die Habsburger Monarchie deckt sich allerdings
nicht mit dem Begriff ‚Mitteleuropa‘, und so erinnert Moritz Csáky an
einen Begriff, der nach dem Ersten Weltkrieg für den alten österreichischen
Einflussbereich aufkam: Zentraleuropa.18 Sein Beitrag erschien 2005 in ei-
14Vgl. Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle Aspek-
te der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig 2002,
hrsg. von Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig 2004. – Für den polnischen Kon-
text höchst verdienstvoll sind die Studien von Rüdiger Ritter, Wem gehört Musik?
Warschau und Wilna im Widerstreit nationaler und städtischer Musikkulturen vor
1939, Stuttgart 2004, sowie Ders., Musik für die Nation. Der Komponist Stanisław
Moniuszko (1819–1872) in der polnischen Nationalbewegung des 19. Jahrhunderts,
Frankfurt a.M. 2005.
15Traumland Mitteleuropa? Beiträge zu einer aktuellen Kontroverse, hrsg. von Sven
Papcke und Werner Weidenfels, Darmstadt 1988.
16Musikgeschichte Österreichs, hrsg. von Rudolf Flotzinger und Gernot Gruber, 2 Bd.e,
Graz/Wien/Köln 1977/1979, hier Bd. 1, Einleitung, S. 17–28 und Bd. 2, Nachwort,
S. 555–564.
17Musikgeschichte Österreichs, hrsg. von Rudolf Flotzinger und Gernot Gruber, 2., über-
arbeitete und stark erweiterte Auflage, 3 Bd.e, Wien/Köln/Weimar 1995, hier Bd. 1:
Von den Anfängen zum Barock, Vorwort, S. 13.
18Moritz Csáky, „Mitteleuropa/Zentraleuropa. Ein komplexes kulturelles System“, in:
Österreichische Musikzeitschrift 60 (2005), S. 9–16. – Ders., „Eine Region der Kontras-
te und der kulturellen Vernetzungen. Das Paradigma Zentraleuropa“, in: Multikultu-
relle und internationale Konzepte in der Neuen Musik. Vierter Bericht über die vom
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nem Themenheft der Österreichischen Musikzeitschrift, die 1946 unter dem
Motto „Österreichs programmatische Sendung“ gegründet worden war und
im sechzigsten Jahrgang beansprucht, progammatisch „an der ‚Freilegung‘
bzw. Erkenntnis der gemeinsamen mitteleuropäischen Entwicklungslinien
mitzuwirken“.19 Das Sendungsbewusstsein ist ungebrochen: die Habsbur-
ger Monarchie als Muster für ein Vereintes Europa mit ‚innerer‘ Pluralität
sowie Pluralität durch kulturelle Elemente von außen.
Häufiger tauchen nach der Wende von 1989 in Titeln von Sammelpubli-
kationen und in Einzelbeiträgen der Begriff ‚Mitteleuropa‘ oder verwandte
Bezeichnungen auf. Bereits 1992 widmet sich das Musikwissenschaftliche
Kolloquium der Internationalen Musikfestspiele in Brno dem Thema „Eth-
nonationale Wechselbeziehungen in der mitteleuropäischen Musik mit be-
sonderer Berücksichtigung der Situation in den böhmischen Ländern“.20 So
genannte ‚Wechselbeziehungen‘ boten sich als erster methodischer Zugriff
zur Thematik auf der traditionellen Grundlage nationaler Musikgeschichts-
schreibung an, bilaterale Phänomene als verbindende Elemente größerer
kultureller Zusammenhänge zu erarbeiten. Deutlich sichtbar werden sie an-
hand der Migration von Musikern, deren Aufarbeitung beispielsweise Heike
Müns mit einem Bandüber Musik und Migration in Ostmitteleuropa initi-
iert und an Wandermusikanten exemplifiziert hat.21 Die Arbeit wird wei-
tergeführt in dem Bandüber Musikkulturelle Wechselbeziehungen zwischen
Böhmen und Sachsen, der von der nationalen Perspektive auf eine regiona-
le übergeht.22 Allerdings ist auch eine gewisse Verflachung der Begriffe zu
konstatieren, wenn ‚Mitteleuropa‘ als bloß regionale Bezeichnung für lokale
Institut für Musikalische Stilforschung an der Universität für Musik und darstellen-
de Kunst Wien veranstalteten Symposien zum Festival WIEN MODERN, hrsg. von
Hartmut Krones, Wien u. a. 2008, S. 49–68.
19Marion Diederichs-Lafite, [Editorial], in: Österreichische Musikzeitschrift 60 (2005),
S. 8. – Hier auch Tibor Tallián, „Mitteleuropa – Eine Region in vielen Gestalten?“, in:
Österreichische Musikzeitschrift 60 (2005), S. 44–50.
20Colloquium. Die Instrumentalmusik (Struktur–Funktion–Ästhetik). Brno 1991. Eth-
nonationale Wechselbeziehungen in der mitteleuropäischen Musik mit besonderer Be-
rücksichtigung der Situation in den böhmischen Ländern. Brno 1992, Brno 1994.
21Heike Müns, „Kontakte zwischen jüdischen und christlichen Wandermusikanten in
Ostmitteleuropa“, in: Musik und Migration in Ostmitteleuropa, hrsg. von Heike Müns
(=Schriften des Bundesinstituts für Kultur und Geschichte der Deutschen im Östli-
chen Europa, Bd. 23), München 2005, S. 243–270.
22Musikkulturelle Wechselbeziehungen zwischen Böhmen und Sachsen, hrsg. von Jörn
Peter Hiekel, Saarbrücken 2007.
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Studien des bezeichneten Raums benutzt wird.23 So verdienstvoll auch vie-
le der veröffentlichten Studien sein mögen, ein übergreifendes Konzept ist
nicht zu erkennen. Der Versuch, die Arbeit unter dem theoretischen Kon-
zept der ‚Interkulturalität‘ zu bündeln, erweist sich nicht als wegweisend,
perpetuiert vielmehr überkommene Denkweisen der Wechselbeziehungen.24
Wesentlich ertragreicher zeigt sich die Konzeption eines ‚Kulturtransfers‘,
wie ihn Stefan Keym in seinen Untersuchungen zum Studienaufenthalt pol-
nischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit
der symphonischen Tradition 1867–1918 organisatorisch-institutionell und
musikalisch-analytisch angelegt hat.25 In Polen findet sich ein Sammelband
zur Spiritualität Mittel- und Osteuropas in der Musik des späten zwanzigs-
ten Jahrhunderts, herausgegeben von Krzysztof Droba, Teresa Malecka
und Krzysztof Szwajgier.26 Einem begriffsanalytischen Ansatz hat Jiří Fu-
23Österreichische Musik – Musik in Österreich. Beiträge zur Musikgeschichte Mittel-
europas. Theophil Antonicek zum 60. Geburtstag, hrsg. von Elisabeth Theresia Fritz-
Hilscher, Tutzing 1998. – Beiträge zur Musikgeschichte Ostmittel-, Ost- und Süd-
osteuropas, hrsg. von Hubert Unverricht (=Edition IME. Reihe 1: Schriften, Bd. 1),
Sinzig 1999. – Ikonographische Zeugnisse zu Musikinstrumenten in Mitteleuropa. 18.
Musikinstrumentenbau-Symposium in Michaelstein 21. bis 23. November 1997, hrsg.
von Monika Lustig, Michaelstein 2000. – Mitteleuropäische Aspekte des Orgelbaus und
der geistlichen Musik in Prag und den böhmischen Ländern. Konferenzbericht Prag
17.–22. September 2000, hrsg. von Jaromír Černý und Klaus-Peter Koch (Edition IME.
Reihe 1: Schriften, Bd. 8), Sinzig 2002. – Mitteldeutschland im musikalischen Glanz
seiner Residenzen. Sachsen, Böhmen und Schlesien als Musiklandschaften im 16.
und 17. Jahrhundert, hrsg. von Peter Wollny (=Ständige Konferenz Mitteldeutsche
Barockmusik. Jahrbuch 2004), Beeskow 2005. – Musikkultur und ethnische Vielfalt
im Südosteuropa des 19. und 20. Jahrhunderts. Einflüsse deutscher Musik. Bericht
über das Internationale musikwissenschaftliche Symposium Sibiu/Hermannstadt 06.–
09. September 2003. In memoriam Horst Gehann (1928–2007), hrsg. von Klaus-Peter
Koch und Franz Metz, München 2007.
24Musikinstrumentenbau im interkulturellen Diskurs, hrsg. von Erik Fischer, Stuttgart
2006. – Chorgesang als Medium von Interkulturalität. Formen, Kanäle, Diskurse, hrsg.
von Erik Fischer, Stuttgart 2007. – Teilweise bleiben die Beiträge auch noch unkritisch
dem nationalen Aspekt verhaftet wie der materialreiche Beitrag von Harald Lönnecker,
„‘Ehre, Freiheit, Männersang‘. Die deutschen akademischen Sänger Ostmitteleuropas
im 19. und 20. Jahrhundert“, in: Chorgesang als Medium von Interkulturalität. For-
men, Kanäle, Diskurse, hrsg. von Erik Fischer, Stuttgart 2007, S. 99–148.
25Stefan Keym, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienaufenthalt pol-
nischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der sym-
phonischen Tradition 1867–1918, Hildesheim u. a. 2010.
26Duchowość Europy Środkowej i Wschodniej w muzyce końca XX wieku, hrsg. von
Krzysztofa Droba, Kraków 2004.
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kač früher schon den Weg gewiesen.27 Jüdische Musikgeschichte ist mit
dem Begriff Mitteleuropa eng verbunden, wie eine Arbeit von Philip Vilas
Bohlman zeigt.28 Dass die Idee von der Kulturnation im jüdischen Kon-
text noch heute ihre alte Faszination entfalten kann, beweist die Arbeit
von Jascha Nemtsov.29
Die musikalische Identität Mitteleuropas hat Ivan Klemenčič 2003 zum
Thema eines internationalen Symposions in Ljubljana gemacht. Der Ta-
gungsband dokumentiert die heterogenen Vorstellungen, die sich mit die-
ser Thematik verbinden, besonders kontrovers in den Beiträgen von Oskár
Elschek und Rudolf Flotzinger.30 Überzeugend erscheinen vor allem die
Beiträge über alte Musik.31 Die geistliche Musik stellte von ihren frühen
Ursprüngen her vor allem auch im Bereich einzelner Mönchsorden ein über-
regionales Netzwerk dar, das alle politischen Grenzen ignorierte.
In englischsprachiger Literatur werden die Bezeichnungen Mittel- und
Osteuropa anscheinend sehr viel unproblematischer verwendet, als dies in
deutschsprachiger Literatur der Fall ist. Ob es um Dirigenten32 oder um
die Oper33 geht, die regionale Zuordnung funktioniert. Auch Minderhei-
27Jiří Fukač, „Zur Differenzierung der Musikbegriffe in ostmitteleuropäischen Ländern
um 1800“, in: Zwischen Aufklärung und Kulturindustrie. Festschrift für Georg Knepler
zum 85. Geburtstag. Bd. 1, Hamburg 1993, S. 95–102.
28Philip Vilas Bohlman, Jüdische Volksmusik. Eine mitteleuropäische Geistesgeschich-
te, Wien u. a. 2005.
29Jascha Nemtsov, Der Zionismus in der Musik. Jüdische Musik und nationale Idee,
Wiesbaden 2009.
30Musikalische Identität Mitteleuropas. Bericht über das internationale Symposion vom
23. und 24. Oktober 2003 in Ljubljana (=Muzikološki zbornik. Musicological Annual,
Bd. 40/1–2), hrsg. von Ivan Klemenčič, Ljubljana 2004.
31Siehe auch in anderem Zusammenhang Franz Gratl, „Musikbeziehungen zwischen
Tirol und Ostmitteleuropa im Spiegel franziskanischer Quellen der Tiroler Ordenspro-
vinz vor 1800“, in: Musik-Sammlungen – Speicher interkultureller Prozesse; Teilbd.
A., Stuttgart 2007, S. 234–242. – Ryszard J. Wieczorek, „Zwischen Leipzig, Breslau
und Mailand. Repertoirebildung in Mitteleuropa an der Wende vom 15. zum 16. Jahr-
hundert“, in: Mitteldeutschland im musikalischen Glanz seiner Residenzen. Sachsen,
Böhmen und Schlesien als Musiklandschaften im 16. und 17. Jahrhundert, hrsg. von
Peter Wollny (Ständige Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik. Jahrbuch 2004), Bees-
kow 2005, S. 219–235.
32The Cambridge companion to conducting, hrsg. von José Antonio Bowen, Cambridge
u. a. 2003.
33National traditions in nineteenth-century opera, Vol. 2: Central and Eastern Europe,
ed. by Michael C. Tusa, Farnham u. a., Ashgate 2010.
Das Konzept „Mitteleuropa“ 11
ten kommen zu ihrem Recht.34 Einer übergeordneten Vergleichskategorie
kommt vielleicht Stephen Downes mit seiner Arbeit über Dekadenzphäno-
mene in der europäischen musikalischen Moderne am nächsten.35
Die 1997 auf Anregung von Ferenc László an der Technischen Universität
Chemnitz gegründete Internationale Arbeitsgemeinschaft für die Musikge-
schichte in Mittel- und Osteuropa nahm die unspezifische Bedeutung ihrer
regionalen Bezeichnung bewusst auf, um in den Publikationen der Mit-
teilungen ein möglichst wenig eingeschränktes Podium der Verständigung
zu eröffnen.36 Im Zuge kritischer Hinterfragung der nationalen Musikge-
schichtsschreibung sind in den folgenden Jahren einige Versuche methodi-
scher Konzentration und Systematisierung erprobt worden. Auf eine spezi-
elle Quellengattung wurde mit einer Konferenz „Musikerbriefe als Spiegel
überregionaler Kulturbeziehungen in Mittel- und Osteuropa“ am 2. und
3. Juli 2001 in Chemnitz aufmerksam gemacht, entsprechende Ergebnisse
sind im Internet publiziert.37 Die Briefe bilden ein kommunikatives Netz-
werk, das weit über Europa hinausgeht. Ein ähnliches Netzwerk ergeben
Wirkungsorte und Gastspielorte von Musikern, die in großer Zahl durch
Lexika und einzelne Publikationen bekannt sind, die sich aber in ihrer
Gesamtheit auch nicht annähernd überblicken lassen. Die Idee, über elek-
tronische Speicherung solche Daten systematisch zu verarbeiten, hat das
Projekt „Musica migrans“ hervorgebracht. An einer entsprechenden Daten-
aufbereitung haben sich viele Mitglieder der Arbeitsgemeinschaft beteiligt,
ebenso an einem Nachfolgeprojekt, in dem der Vergleich von Musikinstitu-
tionen angestrebt wurde. Doch noch ertragreicher erschien schließlich die
Idee, Konzertprogramme elektronisch zu erfassen und das Repertoire in
verschiedenen Städten durch elektronische Speicherung zu erschließen und
34Voices of the weak. Music and minorities, hrsg. von Zuzana Jurková u. a., Prague
2009.
35Stephen Downes, Music and decadence in European modernism. The case of Central
and Eastern Europe, Cambridge 2010.
36Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeits-
gemeinschaft an der Universität Leipzig in Zusammenarbeit mit den Mitgliedern der
internationalen Arbeitsgemeinschaft für die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa
an der Technischen Universität Chemnitz, hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möl-
ler, Heft 1, Chemnitz 1997. Ab Heft 8, erschienen 2002, ist die Arbeitsgemeinschaft an
der Universität Leipzig beheimatet. Inzwischen erschienen ist Heft 13, Leipzig 2012.
37http://www.gko.uni-leipzig.de/musikwissenschaft/institut/
arbeitsgemeinschaft-fuer-mittel-und-osteuropaeische-musikgeschichte/musikerbriefe.
html (02.06.2012).
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auszuwerten. Leider sind die technischen Probleme dieser Projekte noch
nicht überwunden, so dass der bereits gesammelte, interessante Datenbe-
stand noch nicht elektronisch ausgewertet werden kann.
Methodische Ausgangsüberlegung dieser Projekte ist das Prinzip, mu-
sikalisch definierte Kulturregionen aus spezifisch musikhistorischen Quel-
lengattungen zu generieren,38 ohne „über soziale Unterschiede und soziale
Konflikte innerhalb einer Region“ hinwegzusehen.39 Unabhängig von sozia-
len, politischen (nationalen) oder musikästhetischen Vorurteilen sollen die
im realen Musikleben ausgebildeten Zusammenhänge und Abgrenzungen
eruiert und auf möglichst breiter Datenbasis dargestellt werden. Als Zen-
tren solcher Kulturregionen sind die Städte anzusprechen, und so bildete ei-
ne vergleichende Städteforschung40 nicht zufällig das Thema der Konferenz
„Traditionen städtischer Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa“ auf
dem XIV. Internationalen Kongress der Gesellschaft für Musikforschung
vom 28. September bis 3. Oktober 2008 in Leipzig.41
Wenn unter Musikwissenschaftlern der betroffenen Regionen ein Konsens
darüber zu erzielen wäre, die sachbezogenen Quellenbestände aufzuarbei-
ten und auf übergreifende Fragestellungen hin zu untersuchen, so könnte
ein wichtiges Korrektiv oder zumindest eine Prüfinstanz für Stereotype, die
das Bewusstsein prägen, geschaffen werden. Viele ungeprüfte Vorstellungen
existieren im alltäglichen Umgang mit der Außenwelt, deren Ursprung und
Implikationen im Dunklen liegen. Irrationale Vorurteile bestimmen wesent-
38Helmut Loos, „Kulturregionen. Methodische Überlegungen zur Musikgeschichtsschrei-
bung in Mittel- und Osteuropa“, in: Das internationale musikwissenschaftliche Kol-
loquium „Wenn es nicht Österreich gegeben hätte. . .“ 30.9.–2.10.1996 Brno, hrsg. v.
Petr Macek, Brno 1997, S. 134–139. – Ders., „Landesgeschichte und Kulturregion, kei-
ne selbstverständliche Übereinstimmung. Das Beispiel Mitteleuropa“, in: Niedersach-
sen in der Musikgeschichte. Zur Methodologie und Organisation musikalischer Re-
gionalgeschichtsforschung. Internationales Symposium. Wolfenbüttel 1997, hrsg. von
Arnfried Edler und Joachim Kremer, Augsburg 2000, S. 137–145.
39Peter Burke, Was ist Kulturgeschichte? Aus dem Englischen von Michael Bischoff,
Frankfurt a.M. 2005, S. 48.
40Nach einigen Vorarbeiten wie der ersten nicht national begrenzten Darstellung der
Musikgeschichte von Kronstadt durch Wolfgang Sand, Kronstadt. Das Musikleben
einer multiethnischen Stadt bis zum Ende des Habsburgerreiches, Kludenbach 2004.
41Traditionen städtischer Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa (Musik – Stadt.
Traditionen und Perspektiven urbaner Musikkulturen. Bericht über den XIV. Inter-
nationalen Kongress der Gesellschaft für Musikforschung vom 28. September bis 3.
Oktober 2008 am Institut für Musikwissenschaft der Universität Leipzig, Bd. 1), hrsg.
von Helmut Loos, Leipzig 2011.
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lich Affinitäten und Aversionen, die sich zumeist der Kontrolle entziehen.
Im musikalischen Geschmack finden sie ein probates Ausdrucksmittel, das
jeder rationalen Begründung enthoben ist. Musikalisch wirkt sich dies bei-
spielweise auf der sozialen Ebene in der Unterscheidung von hoher und
niederer Kunst aus, die als E- und U-Musik institutionell geschieden wur-
den und teilweise noch sind. Durchaus unterschiedliche Einschätzungen
hat die Gegenüberstellung von Zentrum (Kern) und Peripherie gefunden,
die von sozialwissenschaftlichen Makrotheorien bis in den entwicklungsöko-
nomischen Ansatz des Strukturalismus hinein reichen.42 Gerade auch der
Begriff ‚Mitteleuropa‘ gehört in diesen Zusammenhang. Insbesondere aber
beinhaltet die Polarisierung Ost und West weit über die alten Antony-
me Morgenland und Abendland bzw. Orient und Okzident hinaus gerade
in Europa vielfältige Assoziationen. Die deutsche Musikgeschichtsschrei-
bung ist davon stark betroffen, indem eine kulturdarwinistisch geprägte
Ablehnung östlicher Kulturerscheinungen hier eine lange Tradition besitzt.
Erinnert sei nur an Eduard Hanslicks abfälligen Kommentar zu Pëtr Čaj-
kovskijs Violinkonzert, es bringe ihn „auf die schauerliche Idee, ob es nicht
auch Musikstücke geben könnte, die man stinken hört“.43 Diese Abquali-
fizierung findet sich in unterschiedlicher Abstufung bis in jüngste Hand-
bücher hinein.44 Sie ist ein wesentlicher Teil der bürgerlichen, nationalen
Kunstauffassung (‚Kulturnation‘), die um die Zeit des Ersten Weltkriegs
herum zu einem geistigen Weltkrieg der Nationalmusiken aus dem Geiste
des Fortschritts geführt hat, der heute noch nicht überwunden ist. Der-
gleichen Vorstellungen werden heute gerne als Kognitive Karten (mental
42Mythos Mitte. Wirkmächtigkeit, Potenzial und Grenzen der Unterscheidung Zen-
trum/Peripherie/Differenzierungstheorien. Arbeitsgruppe „Zentrum und Peripherie
in Soziologischen Differenzierungstheorien“, hrsg. von Lukas Becht, Alexander Hirsch-
feld und Sebastian Neubauer, Wiesbaden 2011. – Grenzen der Zentralität. Zur Dyna-
mik von Zentren und Peripherien, hrsg. von Myriam Geiser, Dominique Rademacher
und Lucie Taieb, Berlin 2011. – Entwicklungsperspektiven für peripherisierte Räume
am Beispiel der „Kulturellen Landpartie“, hrsg. von Ole Eiteljörge, Hamburg 2011. –
Cores, peripheries, and globalization. Essays in honor of Ivan T. Berend, hrsg. von
Peter Hanns Reill, Budapest 2011.
43Eduard Hanslick, Conzerte, Componisten und Virtuosen der letzten 15 Jahre 1870–
1885, 2. Aufl. Berlin 1886, S. 296.
44Helmut Loos, „Probleme der Musikgeschichtsschreibung zwischen Ost- und Westeuro-
pa“, in: Die Musik der Deutschen und ihrer Nachbarn im Osten. Ostseeraum – Schle-
sien – Böhmen/Mähren – Donauraum. [Tagung] vom 23. bis 26. September 1992 in
Köln, hrsg. v. Klaus Wolfgang Niemöller u. H. L., Bonn 1994, S. 1–17. Tschechische
Übersetzung in: Hudební věda 30 (1993), Heft 3, S. 225–239.
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maps) sichtbar gemacht, auf denen – Kinderzeichnungen oder Karikatu-
ren ähnlich – Wichtiges und Unwichtiges durch Größe und Entfernung der
Wiedergabe unterschieden wird. (Als ein Musterbeispiel dafür gilt das Ti-
telblatt vom 29. März 1967 in The New Yorker von Saul Steinberg.45) Für
die Musikgeschichtsschreibung Europas und das damit zusammenhängen-
de Selbstbewusstsein könnten die skizzierten methodischen Arbeitsweisen
einen wohltuend objektivierenden Neuansatz bilden.
45http://de.wikipedia.org/wiki/Saul_Steinberg (28.05.2012).
Hartmut Krones (Wien/Österreich)
Sänger und Musiker als Kulturvermittler in der
multinationalen Kulturszene der
österreichisch-ungarischen Monarchie
Als Franz II., in Wien ansässiger Kaiser des ‚Heiligen Römischen Reiches
deutscher Nation‘ und seit 11. August 1804 auch Kaiser von Österreich,
am 6. August 1806 seine Würde als ‚Römischer Kaiser‘ zurücklegte, zählte
er genau auf, welche Titel er ab jetzt zu tragen gedenke:
Wir Franz der Zweite, von Gottes Gnaden erwählter römischer Kai-
ser, zu allen Zeiten Mehrer des Reiches, Erbkaiser von Oesterreich
etc., König in Germanien, zu Hungarn, Böheim, Croatien, Dalmazi-
en, Slavonien, Lodomerien und Jerusalem, Erzherzog zu Oesterreich
etc.
Somit war neben vielen anderen Problemen auch das des Völkergemischs in
Mittel- und Südosteuropa vom römisch-deutschen auf den österreichischen
Kaiser übergegangen, ein Völkergemisch, das insbesondere in Wien auf
allen Gebieten seine Spuren hinterließ.
Speziell international war damals das Wiener Musikleben. So wirkten
hier Anfang des 19. Jahrhunderts Joseph Haydn aus Rohrau, Ludwig van
Beethoven aus Bonn, Antonio Salieri aus Venedig, Mauro Giuliani aus Bari,
die ‚Deutsch-Böhmen‘ Joseph Drechsler und Simon Sechter, der ‚Neutral-
Böhme‘ Adalbert Gyrowetz, der ‚Tschechisch-Böhme‘ Leopold Koželuch,
Ignaz Aßmayr aus Salzburg (welche Stadt ja erst 1815 zu Österreich kam),
Joseph Weigl aus Bayern sowie Friedrich August Kanne aus Sachsen. Luigi
Cherubini erhielt einen Opernauftrag, Carl Maria von Weber feierte Tri-
umphe, und Giacomo Meyerbeer kam sowohl als Komponist wie auch als
Pianist zu Ehren. Und ungefähr ab 1860 schlossen sich in Wien kulturel-
le Vereinigungen zusammen, die zu Sammelbecken verschiedener Ethnien
aus der Monarchie wurden, wobei es sich vor allem um ‚slawische‘ Verei-
ne handelte, deren ‚ethnische Heimat‘ im Staatsgebiet des österreichischen
‚Cisleithanien‘1 lag. Bekanntlich gehörten ja das gesamte Gebiet des heuti-
1Der Begriff ‚Cisleithanien‘ umfasst die österreichischen Erblande, die Länder der böh-
mischen Krone, das Königreich Galizien und Lodomerien, das Herzogtum Bukowina
und das Königreich Dalmatien.
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gen Tschechien und des heutigen Slowenien, weite Teile der heutigen Slo-
wakei und des heutigen Kroatien sowie einige Teile des heutigen Polen, der
heutigen Ukraine und des heutigen Italien zum damaligen Österreich.
Was Polen betrifft, war ein Großteil des Landes als Königreich Polen
bzw. Großherzogtum Warschau ein Teil des Staatsgebietes von Russland,
ein weiterer größerer Teil (unter anderem Krakau) gehörte als Königreich
Galizien und Lodomerien zu Österreich, ein kleinerer Teil als ‚Westpreußen‘
zum Deutschen Reich. In Wien wurde man auf dem Gebiet der Kultur und
Kunst allerdings erst langsam mit der Zugehörigkeit von Galizien und Lodo-
merien zu Österreich vertraut, wie die sehr schleppend beginnende Bericht-
erstattung über diese Gebiete in Wiener Zeitungen und Zeitschriften erken-
nen lässt. Gertraud Marinelli-König hat dies für den Zeitraum bis 1848 in
einer Publikation der Österreichischen Akademie der Wissenschaften 1992
umfassend dargestellt.2 Leider hat sie dabei das für das Musikleben wich-
tigste Blatt, die 1817–1824 erscheinende Allgemeine Musikalische Zeitung,
mit besonderer Rücksicht auf den österreichischen Kaiserstaat, nur teilweise
ausgewertet, da sie nur ausschließlich als ‚Polonica‘ zu bezeichnende Nach-
richten auflistete, nicht aber solche, die neben ‚deutschen‘ auch ‚polnische‘
Dinge oder Personen betreffen. Und hier bieten die vielen umfangreichen
Berichte sehr viel Interessantes: zunächst aus den damals weitgehend bzw.
teilweise deutschsprachigen Städten Breslau [heute poln. Wrocław]3, Brünn
[tschech. Brno], Lemberg [ukrain. L’vìv], Olmütz [tschech. Olomouc], Prag
und Triest [ital. Trieste], weiters aus den zur ungarischen Reichshälfte zäh-
lenden Städten Hermannstadt [rumän. Sibiu], Klausenburg [rumän. Cluj-
Napoca], Pest [heute ungar. Budapest] und Pressburg [slowak. Bratislava],
aber auch aus Warschau sowie aus Odessa oder Petersburg. Offenbar wa-
ren die wechselnden Herausgeber dieser Zeitschrift mehr am Kulturleben
in den östlichen ‚cisleithanischen‘ österreichischen Gebieten interessiert als
ihre Kollegen in Literaturzeitschriften.
2Gertraud Marinelli-König, Polen und Ruthenen in den Wiener Zeitschriften und Al-
manachen des Vormärz (1805–1848). Versuch einer kritischen Bestandsaufnahme
der Beiträge über Galizien, die Bukowina und das polnische Geistesleben insgesamt
(=Österreichische Akademie der Wissenschaften, philosophisch-historische Klasse, Sit-
zungsberichte, 599. Band), Wien 1992.
3Von der Redaktion wurden zusätzlich in eckigen Klammern bei Ortsnamen die heutige
offizielle Schreibweise, bei Personennamen die landessprachige Verschriftung, ggf. in
Transliteration nach ISO 9, dazugestellt.
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Dies musste am Beginn meines Referates ergänzend gesagt werden, ehe
wir zum Kernthema weiterschreiten, dem Wiener Musikleben unter dem
Aspekt des nicht-deutschen Anteils. Zunächst ist festzustellen, dass die Be-
völkerungszahl Wiens zwischen 1850 und 1910 von rund 440.000 auf zwei
Millionen Einwohner stieg, und das vor allem durch eine Zuwanderung
aus den zum cisleithanischen Teil der Monarchie gehörenden Kronländern.
Da Wien damals zu Niederösterreich gehörte, betreffen die nun kurz an-
gesprochenen Statistiken zwar zunächst Wien und Niederösterreich, doch
zogen die Einwanderer natürlich primär in die Hauptstadt, sodass die ab-
soluten Zahlen doch hauptsächlich für Wien gelten. 1851 sprachen in Nie-
derösterreich 1.515.284 Personen (98,52%) deutsch, 11.843 (0,77%) tsche-
chisch, 6.460 (0,42%) serbokroatisch, und 4.460 (0,29%) waren Juden. 1880
sprachen 2.100.874 (96,86%) deutsch, 61.257 (2,82%) tschechisch, 2.270
(0,10%) polnisch, 1.028 (0,05%) ruthenisch (ukrainisch), 1.611 (0,08%)
slowenisch, 1.065 (0,05%) serbokroatisch, 899 (0,04%) italienisch und 28
rumänisch. Die Juden wurden nicht mehr gemäß ihrer Religion gezählt,
sondern den verschiedenen Sprachen zugeordnet; sie wuchsen aber in Wien
bis 1890 auf etwa 150.000 (12%) an. 1890 sprachen in Niederösterreich
samt Wien 2.364.360 (96,01%) deutsch, 93.481 (3,8%) tschechisch, 2.208
(0,09%) polnisch, 333 (0,01%) ruthenisch, 742 (0,03%) slowenisch, 307
(0,01%) serbokroatisch, 1.084 (0,04%) italienisch und 42 rumänisch. 1900
schließlich sprachen 2.713.923 (95%) deutsch, 132.968 (4,65%) tschechisch,
4.981 (0,17%) polnisch, 1.208 (0,04%) ruthenisch, 1.654 (0,06%) slowe-
nisch, 339 (0,01%) serbokroatisch, 1.549 (0,05%) italienisch und 79 rumä-
nisch. Da vor allem viele Tschechen und Slowaken zweisprachig waren und
sich als ‚deutschsprachig‘ bezeichneten, schätzt man die tatsächliche Ge-
samtzahl der in Wien lebenden Tschechen und Slowaken allerdings auf ca.
250.000 ein. – 1910 bekannten sich übrigens 5.601 Personen zur polnischen
Sprache.4
Ein Hort der Wiener Multikulturalität war naturgemäß die Wiener Uni-
versität, die Alma Mater Rudolphina. Während die Muttersprache der Stu-
denten in den Universitäten Graz, Innsbruck, Prag, Agram [kroat. Zagreb],
Lemberg, Krakau [poln. Kraków] und Czernowitz [ukrain. Černìvcì], aber
4Die Zahlen wurden entnommen aus: Peter Urbanitsch, „Die Deutschen. A. Die Deut-
schen in Österreich. Statistisch-deskriptiver Überblick“, in: [Österreichische Akade-
mie der Wissenschaften]. Die Habsburgermonarchie 1848–1918, hrsg. von Adam
Wandruszka und Peter Urbanitsch. Bd. III: Die Völker des Reiches. 1. Teilbd., Wien
1980, S. 33–153; Tabellen-Einlage zwischen S. 38 und 39 sowie passim.
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auch Budapest, Klausenburg, Debreczin [ungar. Debrecen] und Pressburg
ähnliche Prozentzahlen aufwies wie die Bevölkerung der jeweiligen Städte
samt ihren Hinterländern, zog Wien Hörer aus allen Nationen an. 1857 etwa
waren 40,2% der Wiener Studenten deutschsprachig, 16,9% tschechisch-
sprachig, 3,7% sprachen polnisch, 7,8% slowenisch oder serbokroatisch,
4,1% italienisch, 12,5% ungarisch sowie 12,5% ‚israelitisch‘.5 Durch die
Gründung bzw. nationale Aufwertung der Universitäten Prag, Czernowitz
und Krakau änderte sich dieser Stand bis 1913 sukzessive, war aber selbst
da immer noch deutlich multinational: Jetzt sprachen 72,5% deutsch, 3,2%
tschechisch, 4,5% polnisch, 2,8% slowenisch, 4,9% serbokroatisch, 2,7%
italienisch, 1,5% ungarisch und 6,2% andere Sprachen (darunter primär
das ‚Israelitische‘).
Auch das Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde, das 1817
seinen Betrieb aufnahm,6 war deutlich multinational, wie den Jahresberich-
ten der Anstalt zu entnehmen ist. Im Schuljahr 1871/72 etwa stammten von
insgesamt 494 Schülern 34 aus Ungarn, 13 aus Mähren, 10 aus Böhmen, 8
aus Galizien (samt Polen), 7 aus Siebenbürgen und je 1 aus Österreichisch-
Schlesien, Dalmatien, Kroatien, Slavonien und der Bukowina, 1879/80 von
insgesamt 752 Schülern 89 aus Ungarn, 58 aus Böhmen, 32 aus Mähren (ei-
ner von ihnen war Leoš Janáček), 22 aus Galizien (samt Polen), sieben aus
Kroatien und sieben aus Siebenbürgen. Zum Vergleich: Aus Kärnten ka-
men drei, aus Oberösterreich sechs und aus der Steiermark neun Zöglinge.
Auch die Zahlen von Schülern aus dem Ausland ließen sich damals sehen:
Das Konservatorium betreute 54 ‚Ausländer‘, und zwar einen aus Ameri-
ka, zwei aus Griechenland, acht aus Italien, sechs aus Rumänien, acht aus
Russland, einen aus Schweden, sechs aus Serbien und vier aus der Türkei.
– 1892/93 stammten dann von insgesamt 827 Schülern 60 aus Ungarn, 44
aus Mähren, 29 aus Galizien (samt Polen), 28 aus Böhmen, 8 aus Sieben-
bürgen, 6 aus Kroatien und Österreichisch-Schlesien, 4 aus Slavonien und
3 aus der Bukowina.
Neben dem Mährer Janáček gab es im Übrigen zahlreiche weitere promi-
nente Schüler des Konservatoriums: den Böhmen Gustav Mahler, Arthur
Nikisch aus Ungarn, Franz Schmidt aus Pressburg, Franz Schreker (eigent-
5Ebd., Einlage nach S. 94.
6Siehe Hartmut Krones, „,. . . der schönste und wichtigste Zweck von allen . . .‘. Das
Conservatorium der ‚Gesellschaft der Musikfreunde des österreichischen Kaiserstaa-
tes‘“, in: Österreichische Musikzeitschrift 43 (1988), S. 66–83.
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lich Schrecker), dessen Familie aus Böhmen stammte, Hugo Wolf aus Win-
dischgrätz [slowen. Slovenj Gradec] und Alexander von Zemlinsky, dessen
Eltern aus Polen eingewandert waren.
Ungefähr ab 1860 schlossen sich in Wien, Hand in Hand mit dem wach-
senden Nationalbewusstsein, kulturelle Vereinigungen zusammen, die gleich-
zeitig Sammelbecken einzelner Ethnien aus der Monarchie waren, wobei es
sich vor allem um tschechische, slowakische und ungarische Vereine handel-
te. Wir sind über diese Chöre durch die mit zahlreichen Details und Statis-
tiken versehenen Notiz-Kalender Frommes musikalische Welt unterrichtet,
die ab 1876 erschienen und neben historischen Daten noch Unterrichts-
Institute, ‚Concert-Institute‘, Chöre, andere musikalische Vereinigungen,
‚Musik-Capellen‘, Kirchenmusikvereine, Musikalienhändler, Instrumenten-
Fabrikanten, Musikzeitungen und sogar Musiker-Adressen für alle Städte
Österreich-Ungarns aufzählen. Bereits 1876 sind hier für Wien drei nicht-
deutsche Männergesangvereine genannt:7 der 1859 als Zion gegründete jü-
dische Chor Eintracht, der 1862 gegründete Chor Zpěvácký spolek slowans-
ký sowie der 1868 gegründete, ausdrücklich als „slavischer Gesangverein“
bezeichnete Chor Slawoy. Im damals als ‚Vorstadt von Wien‘ bezeichne-
ten Brünn gab es neben acht deutschen Chören die Chöre Zora, Vesna,
Svatopluk und Beseda Brněnská.
1885 finden wir in Frommes Kalender für Wien den bereits 1865 gegrün-
deten „böhmisch-slavischen Gesangverein“ Lumir mit dem Chormeister
Robert Volánek und dem Protektor Petr Wenzel, einem Hutfabrikanten;
der Chor Slavoj wird jetzt mit „v“ geschrieben, als Chorleiter scheint Anton
Schatejka auf, und der „slavische Gesangverein“ Zpěvácký spolek slowanský
hat den Chormeister Alois Alexander Buchta. Für Galizien sind übrigens
(zum Teil deutschsprachige) Chöre in Lemberg, Biala, Brody, Drohoby-
cz [ukrain. Drogobič], Przemysl [heute poln. Przemyśl], Stanislau [ukrain.
Ìvano-Frankìvs’k], Tarnopol [ukrain. Ternopìl’] und Tarnow [heute poln.
Tarnów] angegeben, für Österreichisch-Schlesien Chöre in Troppau [tschech.
Opava], Bennisch [tschech. Horní Benešov], Bielitz [heute poln. Bielsko-
Biała], Engelsberg [tschech. Andělská Hora], Freistadt [tschech. Fryštat,
heute zu Karviná], Jägerndorf [tschech. Krnov], Teschen [poln. Cieszyn,
tschech. Český Těšín], Würbenthal [tschech. Vrbno pod Pradědem] und
7Sämtliche Eigennamen (von Chören wie von Musikern bzw. Komponisten) werden in
der Schreibweise der Vorlagen wiedergegeben.
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Freudenthal [tschech. Bruntál] (von dort kam übrigens mein Urururgroß-
vater Krones wie alle mir bekannten anderen Träger dieses Namens auch).
1890 ist erstmals ein Krakauer Musikverein genannt: die 1866 gegründete
und 1876–1880 ‚neu organisierte‘ Unterrichts-Anstalt Towarzystwo muzy-
czne; Direktor war Viktor Barabasz, Lehrer für Harmonielehre Ladislaus
[Władysław] Żeleński, Violine unterrichteten Johann Ostrowski und Vin-
cenz Singer, Orgel Vincenz Rychling, Klavier u. a. Josef Barabasz, Josef
Blaschke und Anton Plachecki. Weiters sind Musikvereine in Rzeszów und
Sanok genannt. – 1901 schließlich kamen in Wien der Wiener ungarische Ge-
sangverein Bécsi magyar dalkör, weiters der sich Erster Wiener ungarischer
Gesangverein nennende Chor Elso bécsi magyar Dalárda und schließlich der
„slavische Gesang- und Geselligkeitsverein“ Záboy sowie der Zpěvácký spo-
lek ,Tovačovský‘ hinzu. Die Vereinigung Slavoj wird nun „slav. Gesang-
und Geselligkeitsverein“ benannt, und Lumir als „čecho-slav. Gesangver-
ein“ samt Damenchor erwähnt. Ergänzungen findet die Palette schließlich
noch durch den Sängerbund der Egerländer in Wien sowie den Männerge-
sangverein der Oberösterreicher in Wien.8
Wollen wir nun auf einige Abendprogramme eines solchen nationalen
Chores blicken, wobei erwähnt sein muss, dass viele Konzerte der genann-
ten Chöre in kleinem, fast privatem Rahmen oder in Clubräumen stattfan-
den und dass hier wohl keine Programme gedruckt wurden: Von hohem
Interesse ist das am 3. Mai 1887 im Großen Musikvereinssaal abgehaltene
Konzert zum 25-jährigen Jubiläum des Chores Zpěvácký spolek slovans-
ký (Abbildung 1), das mit Werken von A[rnošt] Förchtgott-Tovačovský,
B[edřich] Smetana, J. [d. i. Isidor] Worobkiewicz [ukrain. Sidìr Vorobkevič],
B. [!, d. i. Fryderyk] Chopin, R[obert] Tollinger, K[arel] Bendl, A[ntonín]
Dvořák, Dr. B[enjamin] Ipavec, Ivan šl. Zajc [d. i. Ivan von Zajc], Anton
Rubinstein und Lad. [d. i. Władysław] Żeleński ein ausschließlich ‚slawi-
sches‘ Programm aufweist; der beigegebene Text der Chöre ist ebenfalls
ausschließlich den Originalsprachen vorbehalten. Auch zwei Jahre später,
am 3. April 1889, erklangen mit Ausnahme zweier Harfen-Kompositionen
(von C[arl] Oberthür und F[rancis] Thomé) nur Werke slawischer Kompo-
nisten (Abbildung 2): K. Bendl, A[ntonín] Nedvěd, K[arol] Lipiński, J[án]
Kadavý, J[an] Nowakowski, Jaroslav Vrchlický, K[arl] Klibert und Ivan šl.
Zajc. Und das gilt in wieder vollem Umfang auch für das Konzert zum 40-
8Fromme’s Musikalische Welt. Notiz-Kalender für das Jahr 1901, 26. Jg., Wien 1901,
S. 168, 171, 177 f., 182, 184 und 188.
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Jahr-Jubiläum der Vereinigung, das am 8. März 1902 Werke von J[osef]
Nešvera, A. Förchtgott-Tovačovský, F. [! Friedrich, d. i. Bedřich] Smeta-
na, M[atej] Hubad, Liadov/Špejer, St[evan] Mokranjac, P. I. Tschaikowskij
[Pëtr I. Čajkovskij], J. Kadavý, [Stanisław] Moniuszko/ [Jan] Gall, Ivan
von Zajc und A. Dvořák versammelte.
Einen speziellen Abend bot der Akademische Verein von Studenten aus
Russland in Wien am 28. Dezember 1905 im Kleinen Musikvereinssaal,
nämlich ein „Konzert zugunsten der bei den Massakres in Russland hin-
terbliebenen Opfer[n]“, wobei u. a. ein aus neun- bis 14-jährigen Kindern
(Leo, Mischa, Jano) gebildetes „Tschernjavsky=Trio“ mitwirkte. Neben Ed-
vard Grieg, Johannes Brahms, Richard Strauss, Heinrich Wilhelm Ernst,
Charles Gounod, Camille Saint-Saëns, Georg Goltermann und Wilhelm
Gonz erklangen die g-Moll-Ballade von Chopin sowie als russischer Beitrag
die Klavier-Ballade b-Moll von A. Rubinstein.
Die vermehrte Anzahl slawischer musizierender Bewohner in Wien führ-
te letzten Endes auch zu vermehrten Auftritten von Musikern aus diesen
Ländern, die nicht zuletzt ihre eigene nationale Musik präsentierten. So
gastierte am 29. Jänner 1869 „Vanda de Junosza, Pianistin aus Polen“
„im Salon des k. k. Hof-Clavier-Fabrikanten Herrn Bösendorfer“ mit einem
klassisch-romantischen Programm, in das sie neben Klavier-Werken von
Chopin und Beethoven sowie (von Gästen gesungenen) Liedern von Louis
Liebe, Franz Schubert, Felix Mendelssohn Bartholdy, Christoph Willibald
Gluck und Giacomo Meyerbeer auch zwei Kompositionen von Ignacy Gu-
niewicz (Impromptu cis-Moll und Grande Mazurka) aufnahm, während die
am 9. April 1881 im Kleinen Musikvereinssaal „zugunsten des polnischen
Vereines ,Przytulisko polskie‘“ gastierende Pianistin Serafina Kalinowska
als nationale Beigabe lediglich Chopin spielte (neben Werken von Beetho-
ven, Joachim Raff, Franz Liszt und Adolph Henselt; weiters begleitete sie
Lieder und Arien von Alessandro Stradella, Robert Franz und Otto Ni-
colai). Der fallweise als „Professor am königl. Conservatorium in Brüssel“
angekündigte (29. November 1876), häufig in Wien auftretende Henri [!,
poln. Henryk] Wieniawski spielte (neben Kompositionen von Beethoven
oder Henri Vieuxtemps) immer wieder eigene Werke, russische Gäste wie
das unter der Leitung von Alexander Winogradsky [Aleksandr Vinograds-
kij] stehende philharmonische Orchester von Kiev (Abbildung 3) am 13.
November 1899 ausschließlich russische Kompositionen ([Vasilij] Kalinni-
kov, [P.] Tschaikowsky [Čajkovskij], [Aleksandr] Dargomijsky [Dargomyžs-
kij], [Nikolaj] Rimsky-Korsakow [Rimskij-Korsakov], [Aleksandr] Borodin,
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[Modest] Moussorgsky [Musorgskij], [Cesar] Cui, [A.] Rubinstein, [Mihail]
Glinka).
Der wohl großteils aus deutschsprachigen Mitgliedern bestehende Sän-
gerbund mährischer Lehrer hingegen kombinierte in seinem Programm vom
19. Oktober 1907 die Ethnien; er sang neben Kompositionen von E. Grieg,
F. Schubert, C. Saint-Saëns und F[riedrich] Hegar Werke von F. [! Fried-
rich, d. i. Bedřich] Smetana, V[ítězslav] Novák, J[osef] Klička, E[manuel]
Chvála, A. Dvořák, L. Janáček, J[osef] B[ohuslav] Förster und P[avel] Kriř-
kovský [Křížkovský], allerdings auch diese sämtlich in deutscher Sprache. –
Schließlich ist zu erwähnen, dass an großen österreichischen Sängerfesten
selbstverständlich Chöre aus den Ostgebieten des Landes teilnahmen, aller-
dings deutschsprachige: so bei dem Fest vom 25. April 1880 (Abbildung 4),
bei dem „dem erlauchten Kaiserpaare Franz Joseph I & Elisabeth“ ein „von
den Sängern Österreichs gewidmetes ,Erinnerungsbild‘“ überreicht wurde:
Neben zahlreichen Chören aus Wien und Niederösterreich sowie einigen
aus Oberösterreich waren hier (Abbildung 5) 14 Chöre aus Böhmen, 9 aus
Mähren sowie je einer aus Klagenfurt, Bielitz und Biala vertreten.
Schließend sei einer Wiener Besonderheit gedacht: Am 3. Oktober 1893
erfolgte in Wien die Grundsteinlegung der heute als russisch-orthodoxer Bi-
schofssitz fungierenden Kathedrale St. Nikolaus, die dann am 4./17. April
1899 ihre Einweihung erfuhr und an der sofort ein russischer Synodalchor
gegründet wurde, dem Anatol[ij] Archangelsky [Arhangel’skij] vorstand.
Und dieser Chor (Abbildung 6) trat am 17. Februar 1903 im Großen Mu-
sikvereinssaal mit einem „russischen Vocal-Concert“ auf, das Werke von
A. Archangelsky [Arhangel’skij], P. I. Tschaikowsky [Čajkovskij], P[avel]
Tschessnokoff [Česnokov], I[larion] Kosloff [Kozlov], A[leksandr] Gretschani-
noff [Grečaninov] und C[esar] Cui sowie ein von einem J. V. Hofbauer arran-
giertes Volkslied umfasste. Sieben Jahre später, am 30. März 1910, folgte
ein weiteres Konzert (Abbildung 7) mit Werken von S[ergej] Pantschen-
ko [Pančenko], M[ihail] Ippolitov-Ivanov, L. Lisovsky [Lisovskij], S[ergej]
Taneev, P. Tschajkovsky [Čajkovskij], [Henryk (Henri)] Wienjawsky [Wie-
niawski], P. Tschesnokov [Česnokov], Anatolij Archangelskij [Arhangel’skij],
C. Cui, Paul Juon und Julius Wachsmann sowie – als Verbeugung vor dem
Wiener Publikum – Richard Stöhr und Karl Lafite.
Das Wiener multinationale Musikleben fand, wie angesichts der Seiten-
blicke auf die Szenen in Brünn, Krakau, Lemberg und insgesamt auf öst-
liche Teile der österreichisch-ungarischen Monarchie offenkundig geworden
ist, seine Entsprechung in den Aktivitäten des deutschsprachigen Teiles der
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dortigen Bevölkerung, wodurch der Kulturaustausch in gleicher Breite auch
in der ‚Gegenrichtung‘ stattfand. Doch auch Wiener Ensembles vermittel-
ten den Ethnien anderer Länder durch Konzertreisen österreichische bzw.
deutsche Musik: So gab der Singverein der Gesellschaft der Musikfreunde
im März 1912 gemeinsam mit dem Wiener Konzertvereinsorchester zwei
Konzerte in der Budapester Volksoper unter der Leitung von Franz Schalk:
am 23. März mit Beethovens 9. Sinfonie, am 24. März mit dem Schick-
salslied von Johannes Brahms sowie Szenen aus Richard Wagners Parsifal.
Im Rahmen eines (Abbildung 8) „in den Sälen der hauptst.[ädtischen] Re-
dout“ stattfindenden Empfangs „zu Ehren des Wiener Singvereines“ sang
dann der Budapester Männergesangverein Turul, eine „Repr.[äsentative]
Körperschaft des ungarischen Landessängerbundes“, unter der Leitung des
Musikdirektors E[ugen, ungar. Jenö] Sztojanovits neben einem Chor von
S[elim] Palmgreen ausschließlich betont ‚ungarische‘ Werke aus der Feder
des Dirigenten sowie von [Károly] Huber.
Angesichts des hier nur ausschnittsweise dargebotenen Materials wird
die Funktion der österreichisch-ungarischen Monarchie bzw. insbesondere
Wiens als multinationales Zentrum auch auf dem Gebiet der Musik sofort
offenkundig. Und es muss daran erinnert werden, dass der österreichische
Kaiser Franz I. bereits 1815 im Zuge der Gründung des ‚Deutschen Bundes‘
(8. Juni) die später so genannte ‚großdeutsche Lösung‘ im Auge hatte, also
die Einbeziehung seiner nicht deutschen Länder in dieses Gebilde – im
Gegensatz zur nationalistischen ‚kleindeutschen Lösung‘, die von Preußen
vertreten wurde. Und so soll dieser Beitrag mit einem Zitat aus einem Brief
des tschechischen Nationalisten František Palacký vom 11. April 1848 be-
schlossen werden, den dieser am 11. April 1848 angesichts des preußischen
Nationalismus verfasste und in dem er von einem selbständigen Österreich
schwärmte, in dem alle Nationen gleichberechtigt sein sollten:
Sie wissen, daß der Südosten von Europa, die Grenzen des russischen
Reiches entlang, von mehreren in Abstammung, Sprache, Geschichte
und Gesittung merklich verschiedenen Völkern bewohnt wird – Sla-
ven, Walachen, Madjaren und Deutschen, um der Griechen, Türken
und Skipetaren nicht zu gedenken –, [Völkern,] von welchen keines
für sich allein mächtig genug ist, dem übermächtigen Nachbar im Os-
ten in alle Zukunft erfolgreichen Widerstand zu leisten; das können
sie nur dann, wenn ein einiges und festes Band sie alle miteinander
vereinigt. Die wahre Lebensader dieses notwendigen Völkervereins ist
die Donau: seine Zentralgewalt darf sich daher von diesem Strome
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nicht weit entfernen, wenn sie überhaupt wirksam sein und bleiben
will. Wahrlich, existierte der österreichische Kaiserstaat nicht schon
längst, man müßte im Interesse Europas, im Interesse der Humanität
selbst sich beeilen, ihn zu schaffen .9
Leider liegt das Zentrum Europas heute nicht in Wien, sondern in Brüssel,
aus welcher Stadt schon Henryk (Henri) Wieniawski immer wieder floh, um
das musikalische Europa zu bereisen.
9Brief Palackýs vom 11. April 1848 an den Frankfurter „Fünfzigerausschuß“, z. Hd.
„des Herrn Präsidenten Soiron“. Zit. nach: Adam Wandruszka, „,Notwendiger Völker-
verein‘ oder ,Völkerkerker‘?“, in: [Österreichische Akademie der Wissenschaften]. Die
Habsburgermonarchie 1848–1918, hrsg. von Adam Wandruszka und Peter Urbanitsch.
Bd. III: Die Völker des Reiches. 1. Teilbd., Wien 1980, S.XIII.
Barbara Boisits (Wien/Österreich)
Galizische Musikstudierende in Wien um 1900
Als führende musikausbildende Institution der Habsburgermonarchie zog
das 1817 gegründete Konservatorium für Musik und darstellende Kunst der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien – 1909 verstaatlicht und umbenannt
in k. k. Akademie für Musik und darstellende Kunst1 – zahlreiche Studieren-
de aus den Kronländern der cisleithanischen Reichshälfte2 sowie den Län-
dern der ungarischen Krone3 an. Wenn auch naturgemäß die meisten von
ihnen aus Niederösterreich (einschließlich Wien) kamen, so bildeten doch
Studierende aus Galizien nach jenen aus Ungarn, Böhmen und Mähren die
fünftgrößte Gruppe. Galizien stellt insofern ein interessantes Fallbeispiel
dar, als die für die Gesamtmonarchie charakteristische multiethnische und
-konfessionelle Verfasstheit4 sich im ‚Königreich Galizien und Lodomerien‘5
noch einmal verschärfte.6
Galizien7 fiel erst 1772 infolge der ersten Teilung Polens an das Habsbur-
gerreich. Während Westgalizien, im Wesentlichen das Gebiet von ehemals
Kleinpolen, mit dem Zentrum Krakau8 [heute Kraków, Polen] polnisch und
katholisch dominiert war, bildeten in Ostgalizien mit dem Zentrum Lem-
berg [heute L’vìv, Ukraine] die Ruthenen (Ukrainer) den größten Teil der
1Die Umwandlung in eine den Universitäten gleichgestellte Hochschule für Musik und
darstellende Kunst erfolgte 1970, in die heute bestehende Universität für Musik und
darstellende Kunst Wien 1998.
2Die Statistiken der Jahresberichte führen in alphabetischer Folge an: Böhmen, Buko-
wina, Dalmatien, Galizien, Kärnten, Krain, Mähren, Niederösterreich (einschließlich
Wien), Oberösterreich, (Österreichisch-)Schlesien, Steiermark, Tirol, Triest und Küs-
tenland.
3Dazu zählen Ungarn, Bosnien, Kroatien, Slavonien und Siebenbürgen.
4Siehe dazu mit Blick auf die urbanen Zentren: Moritz Csáky, Das Gedächtnis der
Städte. Kulturelle Verflechtungen – Wien und die urbanen Milieus in Zentraleuropa,
Wien/Köln/Weimar 2010.
5So die offizielle Bezeichnung.
6Siehe dazu jüngst Elisabeth Haid, Stephanie Weismann und Burkhard Wöller (Hgg.),
Galizien. Peripherie der Moderne – Moderne der Peripherie?, Marburg 2013.
7Die Angaben zu Galizien wurden entnommen aus: Peter Urbanitsch, Art. „Galizien
(I)“, in: Rudolf Flotzinger (Hg.), Oesterreichisches Musiklexikon, Bd. 2, Wien 2003,
S. 523–527.
8Krakau kam erstmals 1795 als Folge der dritten polnischen Teilung zu Galizien, ging
1809 wieder verloren und wurde schließlich 1846 wieder Galizien einverleibt.
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Bevölkerung. Diese standen mehrheitlich als Bauern unter polnischer Adels-
herrschaft, gehörten dem Mischritus der griechisch-katholischen Kirche9 an
und unterschieden sich somit von den Polen sowohl sprachlich als auch so-
zial und konfessionell, was im Laufe des 19. Jahrhunderts zu verstärkten
nationalen Spannungen führte. Dazu kam vor allem in den Städten ein
großer Anteil an jüdischer Bevölkerung: In Galizien lebten rund zwei Drit-
tel aller in der Habsburgermonarchie beheimateten Juden. Zu kleineren
Bevölkerungsgruppen zählten u. a. die Deutschen.
Die Volkszählung von 1910 ergab für Cisleithanien eine Gesamtbevölke-
rung von rund 28,5 Mio., davon entfielen auf Galizien, das mit ca. 78.500
km2 nicht nur das flächenmäßig größte, sondern auch das bevölkerungs-
reichste Kronland bildete, ca. 8 Mio. Einwohner. Von diesen gaben 4,6
Mio. (58,5%) polnisch und 3,2 Mio. (40,2%) ruthenisch als Umgangsspra-
che an.10 Da die von den galizischen Juden überwiegend gepflegte jiddische
Sprache nicht als Landessprache anerkannt war, wurden sie als ethnische
Gruppe nur über ihre Religionszugehörigkeit erfasst. Von den 8 Mio. Lan-
desbewohnern bekannten sich 3,7 Mio. (46,25%) zum römisch-katholischen,
3,4 Mio. (42,5%) zum griechisch-katholischen und 0,9 Mio. (11,25%) zum
jüdischen Glauben.
Während andere Nationalitäten innerhalb der Habsburgermonarchie ent-
weder fast zur Gänze hier lebten (so im Falle der Tschechen, Ungarn oder
Kroaten) oder sich auf einen Nationalstaat außerhalb der Monarchie bezie-
hen konnten (wie im Falle der Italiener, Serben oder Rumänen), stellte sich
die Situation für die Polen11 anders dar: Seit Ende des 18. Jahrhunderts
hatte Polen aufgehört, als eigener Staat zu existieren, und innerhalb der
Monarchie gab es neben Galizien noch weitere Kronländer mit einem Anteil
an polnischer Bevölkerung. Am zweitstärksten waren sie mit ca. 235.000 in
Österreichisch-Schlesien (vor allem im Herzogtum Teschen) vertreten, da-
9Sie befolgt den byzantinischen Ritus der orthodoxen Kirchen, gehört aber zu den mit
Rom unierten Ostkirchen.
10Zum Problem der Umgangssprache siehe Emil Brix, Die Umgangssprachen in Alt-
österreich zwischen Agitation und Assimilation. Die Sprachenstatistik in den zislei-
thanischen Volkszählungen 1880 bis 1910 (=Veröffentlichungen der Kommission für
Neuere Geschichte Österreichs; 72), Wien/Köln/Graz 1982.
11Für die Angaben zu den Polen siehe: Henryk Batowski, „V. Die Polen“, in: Adam
Wandruska und Peter Urbanitsch (Hgg.), Die Habsburgermonarchie 1818–1918, Band
3, 1. Teilband: Die Völker des Reiches, Wien 1980, S. 522–554.
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von waren rund ein Drittel Protestanten. Kleinere Gruppen lebten in der
Bukowina, in Mähren und in Nordungarn.
Für die galizischen Polen wurde die rechtliche, politische und kulturelle
Situation – im Vergleich etwa zu Preußen und Russland, die sich gemein-
sam mit Österreich das polnische Staatsgebiet aufgeteilt hatten – vor allem
seit dem österreichisch-ungarischen Ausgleich, bei dem Galizien zur cislei-
thanischen Reichshälfte kam, zunehmend besser: Schulen sowie Verwaltung
und Justiz wurden polonisiert, seit 1870 war die Unterrichtssprache an der
Krakauer Universität ebenfalls polnisch, an jener in Lemberg wurden Vor-
lesungen teils auf Ruthenisch, teils auf Polnisch gehalten. Der galizische
Statthalter war meistens ein Pole, und auch der Landtag war polnisch do-
miniert. Durch geschicktes Agieren polnischer Abgeordneter und Minister
in Wien entstand eine Art ‚galizische Landesautonomie‘, die deutlich pol-
nisch dominiert war.
Die Status der Ruthenen12 war dementsprechend unterprivilegiert. Au-
ßer in Galizien – vor allem in Ostgalizien, wo sie die Bevölkerungsmehr-
heit darstellten – gab es auch im Herzogtum Bukowina sowie in Nordost-
ungarn große ukrainische Bevölkerungsanteile. Versuche, aus Ostgalizien,
der Nordbukowina und den ungarisch-ruthenischen Gebieten ein selbstän-
diges ruthenisches Kronland zu bilden, scheiterten ebenso wie Pläne zu
einer Teilung Galiziens in ein polnisch dominiertes West- und ein ruthe-
nisch dominiertes Ostgalizien. Die offizielle Bezeichnung „Ruthenen“ (ru-
syny) bestand bis 1918, während sie sich selbst ab 1900 zunehmend als
„Ukrainer“ bezeichneten. Neben Polonisierungsbestrebungen in Galizien
und Magyarisierungswellen in Ungarn sorgten auch innerruthenische Span-
nungen für heftige Konflikte: Während sich die russophilen Altruthenen für
Russisch als Schrift- und Literatursprache einsetzten, wollten die ukraino-
philen Jungruthenen die ruthenische Volkssprache zur Schriftsprache erhe-
ben. Gerade unter den Ruthenen war die Zahl an Analphabeten besonders
hoch. War Galizien insgesamt primär agrarwirtschaftlich geprägt, so war
der Anteil von Ruthenen, die in der Land- und Forstwirtschaft tätig waren,
mit 94% extrem hoch. Die meisten von ihnen waren von Armut bedrohte
Kleinbauern oder Tagelöhner, was wiederum starke Auswanderungswellen
(vor allem in die USA) zur Folge hatte. Während in der Bukowina das
Zusammenleben von Ruthenen, Rumänen, Deutschen, Juden, Polen u. a.
12Für die Angaben zu den Ruthenen siehe: Wolfdieter Bihl, „VI. Die Ruthenen“, in:
ebda., S. 555–584.
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einigermaßen friedlich vonstattenging, waren in Galizien wirtschaftlich, so-
zial, national und konfessionell begründete Spannungen zwischen Ruthenen
und Polen, aber auch zur jüdischen Bevölkerung unübersehbar.
Anders als in den übrigen Gebieten der Monarchie, wo Juden13 massiv
in die städtische Mittelschicht drängten und dort nach ‚Besitz und Bil-
dung‘ strebten, waren sie nämlich in Galizien oft in der Landwirtschaft
tätig, nicht selten als Verwalter oder Pächter polnischer Großgrundbesit-
zer, in den Städten dagegen dominierten sie als meist an der Armutsgrenze
lebende Kleinhändler Handel und Gewerbe. Beides gab vorhandenen antise-
mitischen Strömungen entsprechende Nahrung. Die Not begünstigte auch
hier die Auswanderung, vor allem in die USA, wo 85% der eingewanderten
Juden aus Galizien stammte.
Ihre Erfassung über zeitgenössische Statistiken wurde, wie schon erwähnt,
dadurch erschwert, dass die österreichische Nationalitätengesetzgebung die
jiddische Sprache, da nicht von allen Juden gesprochen, nicht als Landes-
sprache anerkannte, gerade sie wurde aber in Galizien von der überwälti-
genden Mehrheit der Juden gesprochen, die unter Strafandrohung gezwun-
gen waren, eine der landesüblichen Sprachen anzugeben. Während bis in
die 1880er Jahre die Mehrheit noch Deutsch als Umgangssprache angab,
wirkte sich die Polonisierung auch hier aus: 1910 gaben über 90% der
Juden Polnisch als Umgangssprache an, knapp 3% Deutsch und 2,5% Ru-
thenisch. Als Volksgruppe werden sie in den Statistiken daher nur dann
greifbar, wenn sie sich zur jüdischen Religion bekannten, wobei in Galizien
der Anteil an orthodoxen Juden (auch in Gestalt des zum Mystizismus nei-
genden Chassidismus) besonders hoch war. Assimilierte Juden, die zu einer
anderen Religion übergetreten oder konfessionslos waren, konnten von den
alle zehn Jahre stattfindenden Volkszählungen nicht erfasst werden.
Vor dem Hintergrund dieser allgemeinen Bevölkerungssituation in Ga-
lizien ist es besonders interessant, die Zusammensetzung der galizischen
Studierenden an der Akademie für Musik und darstellende Kunst in Wien
zu analysieren. Für eine genauere Untersuchung wurden das Studienjahr
1911/12, teilweise auch spätere Jahre herangezogen. Als Quellen stehen
einerseits die Jahresberichte (siehe Abbildung 1), andererseits die Matri-
13Für die Angaben zu den Juden siehe: Wolfdieter Bihl, „XIII. Die Juden“, in: Adam
Wandruska und Peter Urbanitsch (Hgg.), Die Habsburgermonarchie 1818–1918, Band
3, 2. Teilband: Die Völker des Reiches, Wien 1980, S. 880–948.
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Abbildung 1: Titelblatt des Jahresberichtes 1911/12
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keln der Studierenden zur Verfügung.14 Die Jahresberichte listen jede/n
Studierende/n auf und machen Angaben zu Geburtsort, Haupt- und Ne-
benfächern, Schulgeldermäßigung bzw. -befreiung sowie zu Stipendien (sie-
he Abbildung 2). Die Matrikeln weisen zusätzlich Geburtsdaten, zuständi-
ge Heimatgemeinde, Angaben zum Militärdienst, Muttersprache, Religion,
Name, Beruf und Wohnort des Vaters bzw. Vormundes sowie den Wohn-
ort der Studierenden aus (siehe Abbildung 3). Letztere werden übrigens in
den Jahresberichten als ‚Schüler‘ tituliert, obwohl ihr Durchschnittsalter
wesentlich höher lag als noch Jahrzehnte zuvor. Die zehn galizischen Erst-
inskribierten des Jahrgangs 1911/12 hatten ein durchschnittliches Alter
von 20,4 Jahren, der jüngste war 14, der älteste 29 Jahre alt.
Zieht man die im Jahresbericht für 1911/12 beigefügte Zusammenstel-
lung der Schüler nach Lehrfächern, Schuldgeldleistung und Nationalität
(siehe Abbildung 4) heran, so entfallen von einer Gesamtzahl von 933
Studierenden 500 (53,6%) auf Niederösterreich (mit Wien), 50 (5,36%)
auf Böhmen, 44 (4,72%) auf Mähren und 33 (3,54%) auf Galizien. Aus
den Ländern der ungarischen Krone (inkl. Kroatien und Slavonien) kamen
99 (10,61%), vom Ausland waren am stärksten Russland mit 37 (3,97%),
die USA mit 28 (3%) und Deutschland mit 20 (2,14%) vertreten. Der
Anteil von 3,54% galizischer Studierender an der Musikakademie war im
Vergleich zu jenem an den übrigen Wiener Hochschulen eher niedrig: Im
Wintersemester 1907/08 betrug er für die Universität 9,1%, für die Techni-
sche Hochschule 7,9% und für die Hochschule für Bodenkultur, die für das
Agrarland Galizien natürlich von besonderer Bedeutung war, gar 18,1%.
Deutlich niedriger fiel mit 1,8% nur der Prozentsatz an der k. k. Akademie
der bildenden Künste aus.15
Gehen die Jahresberichte bei der nationalen Zuordnung vom Geburts-
ort aus, so wird im Folgenden bei der Auswahl galizischer Studierender
die Angabe einer galizischen Heimatgemeinde in den Matrikeln berück-
sichtigt (siehe Tabelle 3 am Schluss des Beitrages). Die Zuteilung einer
Heimatgemeinde war so geregelt, dass ehelichen Kindern das Heimatrecht
14Sie werden im Archiv der Universität für Musik und darstellende Kunst Wien aufbe-
wahrt. Für ihre Bereitstellung und die großzügige Hilfe bei der Auswertung bin ich
Erwin Strouhal, Mitarbeiter des Archivs, zu größtem Dank verpflichtet.
15Österreichische Statistik, hg. von der k. k. statistischen Zentralkommission, Bd. 91,
H. 2: Statistik der Unterrichtsanstalten in den im Reichsrate vertretenen Königrei-
chen und Ländern für das Jahr 1907/08, Wien 1910, 2 f. 14 f., 22 f. und 28 f. Die
Prozentsätze wurden nach den hier angegebenen Studentenzahlen errechnet.
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Abbildung 2: Beispiel für Schülerstatistik aus dem Jahresbericht 1911/12, S. 67
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Abbildung 3: Matrikel für Sabine Kalter
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Abbildung 4: Zusammenstellung der Schüler nach Lehrfächern, Schuldgeldleis-
tung und Nationalität im Jahresbericht 1911/12
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jener Gemeinde zugesprochen wurde, in der der Vater bei ihrer Geburt
heimatberechtigt war. Bei unehelichen Kindern war das Heimatrecht der
Mutter entscheidend. An dieser Zuordnung änderte ein Umzug der Fami-
lie nichts. Wenn also beispielsweise eine Familie bereits vor oder nach der
Geburt eines Kindes nach Wien übersiedelte, blieb dessen zuständige Hei-
matgemeinde von diesem Wechsel unberührt. Im Einzelfall kann daher eine
‚galizische‘ Zuordnung aufgrund der Heimatgemeinde ebenso fragwürdig er-
scheinen wie eine Zuordnung nach dem Geburtsort. Fallen Geburtsort, der
natürlich auch mehr oder weniger zufällig sein kann, bzw. Heimatgemeinde
nicht mit dem späteren Wohnsitz der Familie zusammen, ergibt dies einen
Anhaltspunkt für eine Wanderung inner- oder außerhalb der Monarchie.
Von den 33 im Studienjahr 1911/12 inskribierten Studierenden mit galizi-
schem Geburtsort hatten zehn ihre Heimatgemeinde außerhalb Galiziens,
in acht Fällen innerhalb Cisleithaniens (Böhmen, Mähren, Österreichisch-
Schlesien, Bukowina), in je einem Fall in Ungarn bzw. in den USA (New
York).
Von den insgesamt 933 Studierenden des Jahres 1911/12 stammen bei
der Berechnung nach der zuständigen Heimatgemeinde 37 (und nicht 33)
bzw. knapp 4% aus Galizien. Da die Angaben zu einem Studenten unge-
nügend sind,16 geht die nachstehende Aufschlüsselung nach Muttersprache
und Religion von 36 Studierenden aus.
Religion deutsch polnisch ruthen. kroat. rumän. Summe
mosaisch 18 5 2 1 26
katholisch 2 4 6
griechisch-
katholisch
2 2
evangelisch 1 1 2
Summe 21 1017 2 218 1 36
Tabelle 1: Tabelle der galizischen Studierenden 1911/12 nach Sprache und
Religion
16Bei Julius Richter fehlen im Matrikelbuch nicht nur Angaben zum Wohnort, sondern
auch zu Sprache und Religion. Er konnte daher in der Tabelle nicht berücksichtigt
werden.
17Die Angabe lautet in einem Fall polnisch-russisch.
18Die Angabe lautet in einem Fall kroatisch-deutsch.
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Vergleicht man diese Zahlen mit jenen für die einzelnen Bevölkerungs-
teile Galiziens aufgrund der Volkszählung von 1910, so ergeben sich einige
interessante Beobachtungen. Auffallend ist etwa der hohe Anteil jüdischer
Studierender (über 70% gegenüber 11,25% Landesbewohnern). Eine Erklä-
rung bietet hier das bekannte Phänomen, dass gerade die jüdische Bevöl-
kerung weit mehr als andere Gruppen bereit war, sozialen Aufstieg durch
besondere Leistungen auf kulturellem wie auch wissenschaftlichem Gebiet
zu erreichen, ein Phänomen, das ganz entscheidend zur Blüte der sog. Wie-
ner Moderne um 1900 beigetragen hat.19 Bedenkt man, dass 1910 nur mehr
ca. 3% der Juden Deutsch als Umgangssprache angibt (die Mehrheit dage-
gen Polnisch), so fällt auf, dass sich von den 21 jüdischen Musikstudieren-
den 18 (85,7%) zur deutschen Sprache bekennen. Allerdings wurde bei den
Studierenden nach der Muttersprache und nicht nach der Umgangssprache
gefragt. Es ist also durchaus möglich, dass eine Familie, die zu Hause die
deutsche (wenn nicht noch wahrscheinlicher die jiddische) Sprache pfleg-
te, im Berufsleben bzw. im Umgang mit Behörden die polnische Sprache
benützte. Außerdem darf davon ausgegangen werden, dass die intensive
Auseinandersetzung gerade der Bildungsbeflissenen mit der deutsch-öster-
reichischen Kultur auch eine Bevorzugung der deutschen gegenüber der
polnischen Sprache nach sich gezogen hat.
Auffällig ist auch die relativ geringe Zahl an polnischen Studierenden,
die sich zum Katholizismus bekennen, stellt diese Gruppe doch neben den
griechisch-katholischen Ruthenen die größte in Galizien dar. Letztere sind
mit zwei Personen noch geringer vertreten, was mit ihrer überdurchschnitt-
lich hohen Verankerung im Agrarbereich eine Erklärung finden mag. Zwei
Studentinnen (Antonie und Dorothea Geiger) geben Kroatisch als Mut-
tersprache an. Die beiden Schwestern stellen überhaupt einen Sonderfall
dar, der zeigt, dass auch das Kriterium der Heimatgemeinde im Einzelfall
nicht aussagekräftig sein kann. Beide wurden im galizischen Rzeszów (heute
Rzeszów, Polen) geboren, als ihre zuständige Heimatgemeinde ist Jaroslau
(heute Jarosław, Polen) angegeben. Das bedeutet, dass ihr Vater Heinrich
(Hinko) Geiger (1871–1920) zumindest in den Jahren 1893 und 1894, den
Geburtsjahren der Schwestern, in Jaroslau heimatberechtigt war. Seinen
Lebensmittelpunkt hatte er aber bereits seit 1891 in Zagreb, wo er als Vio-
loncellist tätig war. Ab 1906 war er dann Solovioloncellist an der Wiener
19Siehe beispielsweise Leon Botstein, Judentum und Modernität. Essays zur Rolle der
Juden in der deutschen und österreichischen Kultur, 1848 bis 1938. Wien 1991.
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Volksoper.20 Seine Töchter erhielten, bevor sie nach Wien gingen, ihren ers-
ten Unterricht an der Zagreber Musikvereinsschule. Mit anderen Worten:
Der Galizien-Bezug beschränkt sich auf die ersten Lebensjahre der Töch-
ter, und es ist wohl fraglich, ob sie ihre Zugehörigkeit zu einer galizischen
Gemeinde während ihrer Studienzeit in Wien als mehr denn eine bloße For-
malität betrachteten. Antonie (Antonija, verh. Eichhorn; 1893–1971), die
1911/12 die Meisterschule für Klavier bei Leopold Godowski besuchte und
mit dem Staatsdiplom abschloss, kehrte nach dem Ersten Weltkrieg nach
Zagreb zurück, wo sie als eine gefeierte Pianistin und Pädagogin wirkte.21
Interessant ist die Verteilung der Hauptfächer. Erwartungsgemäß stellen
die PianistInnen mit 20 Studierenden (54%; davon eine Meisterschülerin)
die größte Gruppe dar, gefolgt von den SängerInnen mit 7 (19%) und den
GeigerInnen mit 6 (16%, davon 1 Meisterschüler und 1 Meisterschülerin),
je ein Schüler studierte Klarinette, Harmonielehre und Komposition sowie
eine Schülerin Unterrichts-Methodik für Klavier.
Aufschlüsse über die soziale Herkunft gibt die Angabe des Berufs des
Vaters bzw. der Mutter oder des Vormundes in den Matrikeln. Mehrfach
finden sich Kaufleute, Bank- und Handelsangestellte sowie Beamte. Die
Anzahl von drei Musikern erscheint demgegenüber nicht sehr hoch. Der
jüdisch-geistliche Bereich ist mit einem Talmudisten und einem Bethaus-
diener vertreten, der griechisch-katholische mit einem Pfarrer. Das akade-
mische und zugleich politische Milieu hat ebenfalls einen Vertreter, und
zwar Stanislav Dnistriansky [Stanìslav Dnìstrâns’kij] (1870–1935), Profes-
sor für Zivilrecht an der Lemberger Universität und zugleich Reichsratsab-
geordneter. Er war der Ehemann der Pianistin Sophie Dnistriansky [Sofiâ
Dnìstrâns’kij] (1885–1956). Der soziale Status der Familie korrelierte im
hohen Ausmaß auch mit der schulischen Ausbildung vor Aufnahme des Mu-
sikstudiums. Die Erziehungsberechtigten von jenen vier Studierenden, die
nur die Volksschule besucht hatten, waren zwei Musiker, ein Bethausdiener
und eine Hausiererin. Die übrigen hatten eine Bürgerschule, Mittelschule
oder ein Gymnasium o. dgl. besucht. In drei Fällen war sogar ein Studium
an einer Universität bzw. Technischen Hochschule vorausgegangen.
Eine gewisse materielle Bedürftigkeit ist an den Angaben über Schul-
geldbefreiung, gewährten Stipendien und sonstigen finanziellen Unterstüt-
20Siehe Vjera Katalini, Art. „Geiger (Geyger), Familie“, in: Rudolf Flotzinger (Hg.),
Oesterreichisches Musiklexikon, Bd. 2, Wien 2003, S. 557.
21Ebda.
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zungen ablesbar, die in den Matrikeln und Jahrbüchern angeführt sind.22
Demnach waren von den 37 galizischen Studierenden des Jahres 1911/12
zehn ganz und drei halb vom Schulgeld befreit, fünf erhielten einen der
von Stiftern und Förderern der Gesellschaft geschaffenen Freiplätze. Von
diesen 18 erhielten neun zusätzliche finanzielle Unterstützung, ein zehnter
bekam eine solche, ohne vom Schulgeld befreit zu sein. Insgesamt wurde
also 19 Studierenden (51%) in irgendeiner Form finanziell geholfen. Das ist
deutlich mehr als bei den übrigen Nationalitäten. Von den insgesamt 933
Studierenden erhielten nämlich 294 (31,5%) eine Begünstigung. Besonders
eklatant war der Unterschied bei den Stiftlingen (13,5% gegenüber 3,5%)
und ganz vom Schulgeld Befreiten (27% gegenüber 12,5%). Hier spiegelt
sich deutlich die Armut und wirtschaftliche Rückständigkeit Galiziens im
Verhältnis zu anderen cisleithanischen Ländern.
Von den in Tabelle 3 am Schluss des Beitrages aufgelisteten 37 galizi-
schen Musikstudierenden 1911/12 haben einige später Karriere gemacht.
Von den Pianistinnen wurden Antonie Geiger-Eichhorn und Sophie Dnis-
triansky [Sofiâ Dnìstrânska] bereits genannt, zu erwähnen wären noch die
vor allem als Komponistin hervorgetretene Anna Maria von Klechniowska
(1888–1973)23 sowie Stella Tindl-Wang (auch Wang-Tindl; 1895–1974), die
später, unterbrochen durch ein Berufsverbot während des Nationalsozialis-
22Zu den Regelungen, betreffend „Stiftungs-Freiplätze, Schulgeldbefreiungen, Stipendi-
en, Schüler-Unterstützungsbeiträge, Prämien und Kompositionspreise“, siehe Eusebi-
us Mandyczewski, Zusatzband zur Geschichte der Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien. Sammlungen und Statuten, Wien 1912, S. 250 f.
23Jadwiga Marczyńska, „Klechniowska Anna Maria“, in: Elżbieta Dziębowska (Hg.),
Encyklopedia muzyczna PWM. T. 5, Kraków 1997, S. 98–99; Barbara Zwolska-
Stęszewska, „Klechniowska, Anna Maria”, in: Julie Anne Sadie und Rhian Samuel
(Hgg.), The New Grove Dictionary of Women Composers, London 1994, S. 250. Im
Unterschied zu diesen beiden Lexikonartikeln gibt ihre Matrikel als Geburtsjahr 1885
und nicht 1888 an. Nach dieser heiratete sie 1912 den Bahnkonzipisten Dr. Sigismund
Eber (in Angaben, die man im Internet findet, wird sie allerdings mit dem Dop-
pelnamen Klechniowska-Sas geführt, siehe u. a. http://pl.wikipedia.org/wiki/Anna_
Maria_Klechniowska (26.11.2013). Nicht richtig ist die Angabe, sie habe bis 1917
an der Akademie bei Richard Heuberger und Franz Schmidt studiert (im Grove-Ar-
tikel wurden die beiden Lehrer gar irrtümlich zu „R. Schmidt“ zusammengezogen).
1911/12 studierte sie Klavier bei Moriz Violin und Harmonielehre bei Richard Heu-
berger, 1912/13 Klavier bei Schmidt und Kontrapunkt bei Heuberger. Danach war
sie nicht mehr an der Akademie inskribiert, möglicherweise hat sie aber weiterhin in
Wien privat Klavier- und Kompositionsunterricht genommen.
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mus,24 an der Akademie für Musik und darstellende Kunst als Klavierpäd-
agogin tätig war. Unter den Sängerinnen sind Olga von Pilecka (1887–1941;
verheiratete Bauer, 1917–1928 Mitglied der Hof- bzw. Staatsoper)25 und
Sabine Kalter (1889–1957; bis 1933 erste Altistin am Hamburger Stadtthea-
ter, emigrierte 1935 nach England)26 zu erwähnen, weiters Janina Rewicz-
Sowilska (1895–1979) und Alma Braßer (1891–1940).27 Roman Lubineckyj
erhielt nach seinem Studium ein Engagement am Stadttheater von Olmütz
[Olomouc].28 Als Kompositionsschüler Franz Schrekers und Kapellmeister
begegnet in der Literatur verschiedentlich Emil Hochmann (* 1897).29 Wie
das Leben so vieler jüdischer Studierender nahm auch jenes von Johann
(Jan) Drozd (1882–1945) einen tragischen Verlauf:30 1922 emigrierte er in
die USA, freundete sich dort mit dem Pianisten und Komponisten Ignacy
Jan Paderewski an, kehrte 1934 in seine Heimat zurück und gründete in
Cieszyn eine Musikschule, die er auch während des Verbots durch die deut-
schen Besatzungsmächte weiterführte. Am 30. April, drei Tage vor der
Befreiung der Stadt, wurde er von der Gestapo erschossen.
Die folgende Tabelle von Erstinskribierten der Jahre 1911 bis 1918 zeigt,
dass die Attraktivität Wiens als Studienort anhielt, und bestätigt wieder
die überdurchschnittlich große Gruppe von jüdischen Studierenden (99 oder
66,9% von 148 insgesamt), gefolgt von katholischen (31 oder 20,9%) und
24Barbara Preis, Weibliche Lehrkräfte und Schülerinnen der Reichshochschule für Mu-
sik 1938–1945, Diss. Univ. Wien 2009, 250 u. ö.
25Siehe Uwe Harten, Art. „Bauer-Pilecka, Olga“, in: Rudolf Flotzinger (Hg.), Oester-
reichisches Musiklexikon, Bd. 1, Wien 2002, S. 117.
26Art. „Kalter, Sabine“, in: K. J. Kutsch und Leo Riemens unter Mitwirkung von Hans-
jörg Rost, Großes Sängerlexikon, 3. erw.Aufl., Bd. 3, Bern/München 1997, S. 1769–
1770.
27Sie war 1923–1926 am Neuen Wiener Konservatorium als Gesangslehrerin tätig. Sie-
he Festschrift 25 Jahre Neues Wiener Konservatorium [1934], S. 11, abgebildet in:
Eveline Möller, Die Musiklehranstalten der Stadt Wien und ihre Vorläufer in der ers-
ten Hälfte des 20. Jahrhunderts, Bd. 2, Diss. Univ. Wien 1994. Braßer wird hier mit
einem „†“ als verstorben gekennzeichnet. Die Datenbank des Dokumentationsarchivs
des österreichischen Widerstandes verzeichnet allerdings eine am selben Tag geborene
Alma Braßer, die am 20.8.1940 in die Euthanasieanstalt Ybbs/Hartheim deportiert
und dort umgebracht wurde. Siehe http://www.doew.at/ (26.11.2013).
28Jahresbericht der k. k. Akademie für Musik und darstellende Kunst über das Schuljahr
1913–14, Wien 1914.
29Siehe etwa Carmen Ottner, Was damals als unglaubliche Kühnheit erschien. Franz
Schrekers Wiener Kompositionsklasse, Frankfurt am Main 2000, S. 26.
30Siehe http://www.biala.luteranie.pl/?page_id=134 (26.11.2013).
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griechisch-katholischen (16 oder 10,8%). Im genannten Zeitraum war nur
ein Student evangelisch, ein weiterer konfessionslos. Auffallend ist die Zahl
der Neuinskribierten in den ersten beiden Kriegsjahren, als russische Trup-
pen Galizien besetzt hielten.
Jahr deutsch polnisch ruthen./
(ab 1914)
ukrain.
russisch französ. Summe
1911 6
(3 mos.,
2 kath.,
1 evang.)
4
(3 kath.,
1 mos.)
10
1912 4
(4 mos.)
7
(4 kath.,
3 mos.)
1
(1 griech.-
kath.)
2
(1 mos.,
1 kath.)
1
(1 mos.)
15
1913 5
(2 mos.,
2 kath.,
1 o. K.)
11
(7 mos.,
4 kath.)
2
(2 griech.-
kath.)
18
1914 8
(8 mos.)
25
(20 mos.,
5 kath.)
1
(1 griech.-
kath.)
34
1915 6
(5 mos.,
1 kath.)
1431
(11 mos.,
3 kath.)
7
(7 griech.-
kath.)
27
1916 5
(5 mos.)
7
(4 kath.,
3 mos.)
4
(4 griech.-
kath.)
16
1917 8
(6 mos.,
2 kath.)
8
(8 mos.)
16
1918 7
(7 mos.)
4
(4 mos.)
1
(1 griech.-
kath.)
12
Summe 49 80 16 2 1 148
Tabelle 2: Tabelle der Erstinskribierten aus Galizien 1911–1918
Die Abkürzungen bedeuten: evang. = evangelisch, griech. = griechisch,
kath. = katholisch, mos. = mosaisch, o. K. = ohne Konfession.
31Zwei Studierende geben neben Polnisch auch Deutsch an.
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Wien stellte freilich für galizische Musiker und Musikerinnen nicht die
einzige Möglichkeit für eine höhere Musikausbildung dar. Viele besuchten
die Konservatorien in Krakau und Lemberg oder studierten in Prag, Berlin
oder Paris.32 Dennoch sorgten der Reiz der Reichshaupt- und Residenz-
stadt sowie das Renommee der Musikakademie für einen steten Zustrom
von Studierenden aus dem galizischen Kronland.
32Natalja Samotos und Cornelia Szabó-Knotik, Art. „Galizien (II)“, in: Rudolf Flotzin-
ger (Hg.), Oesterreichisches Musiklexikon, Bd. 2, Wien 2003, S. 527–532, hier S. 531.
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Luba Kyyanovska (L’viv/Ukraine)
Repräsentation der europäischen Kultur in der
Tätigkeit der Gesangvereine in Lemberg (Ende des 19.
bis Anfang des 20. Jahrhunderts)
Auf dem Territorium des multinationalen österreichischen Kronlandes Ga-
lizien und Lodomerien mit seiner Hauptstadt Lemberg (ukrain. L’vìv, poln.
Lwów) begegneten und verschränkten sich im 19. und zu Anfang des 20.
Jahrhunderts west- und osteuropäische kulturelle Traditionen auf einzigar-
tige Weise.1 Zahlreiche philosophische, wissenschaftliche, ästhetisch-künst-
lerische Einflüsse strömten hier aus allen Ecken und Enden Europas zusam-
men und prägten die Humanwissenschaften wie auch die Architektur, die
bildende Kunst, die Literatur und besonders die Musik auf beeindruckende
Weise. Die Chorvereine spielten während einer sehr langen Zeit die Rolle
geistiger Zentren der Region. In ihnen wurden nicht nur die traditionellen
Formen des Musiklebens gepflegt, sondern sie erfüllten darüber hinaus auch
weitere soziale, politische und kulturelle Funktionen. Die Besonderheiten
der geistigen und intellektuellen Entwicklung des ‚Königreichs Galizien und
Lodomerien‘ waren durch mehrere Faktoren bedingt, vor allem durch das
Bemühen, die Eigenheiten der galizischen Musikkultur in den europäischen
Raum zu integrieren, wobei die Gesangvereine die Rolle von ‚Botschaftern
der Nationalkultur‘ übernahmen.
Die Originalität (Eigenartigkeit) der kulturellen Entwicklung in Galizien
war durch seine geografische Lage an der Nahtstelle von Ost- und Westeu-
ropa bedingt. Einerseits gab es eine Reihe von wesentlichen Vorteilen, wie
eine umfangreiche Industrie- und Handelsinfrastruktur als Grundlage des
materiellen Wohlstandes des Landes, womit dieses in die Lage versetzt war,
ein kulturelles Umfeld mit entsprechenden Institutionen, darunter zahlrei-
chen Gesangvereinen, zu unterstützen. Andererseits verursachte aber die
1Von 1434 bis 1772 gehörte Galizien zum polnischen Königreich, von 1772 bis 1918
zu Österreich (als Königreich Galizien und Lodomerien), 1918/1919 bestand hier eine
Westukrainische Volksrepublik, von 1919 bis 1939 gehörte es wieder zu Polen, 1939
besetzten die Bolschewiken Galizien, 1941 die Faschisten, 1944 kehrten die Bolsche-
wiken zurück, danach wurde Galizien gespalten: Der westliche Teil mit Krakau [poln.
Kraków] gelangte zu Polen, der östliche mit L’vìv zur UdSSR. 1991 erkämpfte die
ganze Ukraine, auch Galizien als ihr Teil, die Unabhängigkeit.
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relative Abgeschiedenheit von den großen europäischen Kulturzentren in
Europa auch einen gewissen Provinzialismus der Kultur in dieser Region.
Letzteres betonten die Vertreter der Wiener Metropole, die dem Land Ga-
lizien den abwertenden Spitznamen ‚Bärenland‘ verliehen.
Die Galizier und insbesondere die Bewohner der Hauptstadt des Landes,
die Lemberger, hatten ein besonderes Interesse an Musik und am Theater.
Sie nahmen Innovationen in der Vokal-, Chor- und Instrumentalsphäre be-
geistert auf und luden bekannte Künstler – Sänger wie Instrumentalisten –
zu Gastspielen ein. Sie versuchten, ständig über die neuesten Leistungen
der Kunst, darunter der Musik, im Bilde zu sein und bewiesen damit die
Zugehörigkeit zu Europa.
Leszek und Teresa Mazepa bieten in dem Buch Der Weg zur Musikaka-
demie in Lemberg einen Überblick über Konzerte und das Theaterleben der
Stadt in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, und die Menge wie auch
Vielfalt der Programme und das Niveau der Interpreten sind bemerkens-
wert.
Unter den Gastmusikern des ersten Drittels des 19. Jahrhunderts
sind die Geiger Jacques-Féréol Mazas, Ignaz Schuppanzigh, Leo Herz,
Tytus Jachimowski, Felix Lipiński, Józef Bielawski [. . .]; die Pianis-
ten Maria Szymanowska, Józef Krogulski [. . .], die Cellisten Józef
Wagner, Samuel Kosowski, Berngard Romberg [. . .]; die Musikerfa-
milie Kątski – der Geiger Karol, die Sängerin Eugenie, die Pianisten
Anton, Apolinari, Stanislaw, [. . .] [sowie eine große Zahl an] Sängern
und Sängerinnen, wie die Solisten des Lemberger Theaters, sowie aus-
wärtige Gäste (z. B. Angelica Catalagni, Antonina Campi, Susanna
Renault, Giovanni Chelli) [. . .] besonders herauszuheben.2
Die zweite wichtige Besonderheit der galizischen Musikkultur, die die eth-
nische Zusammensetzung der Gesellschaft widerspiegelt, war ihr multina-
tionaler Charakter. Die zahlreichen nationalen Gemeinschaften – die pol-
nische, die ukrainische (ruthenische) und die jüdische, die deutsch-öster-
reichische, tschechische, ungarische und andere – begründeten eigene Insti-
tutionen, in denen die jeweiligen spezifischen Traditionen gepflegt wurden.
Das homogene soziokulturelle Umfeld führte zwangsläufig zu mehr oder
weniger intensiver multikultureller Interaktion.
2Leszek und Teresa Mazepa, Šlâh do muzičnoï akademìï u L’vovì [Der Weg zur Musik-
akademie in Lemberg]. T. 1: Vìd dobi mìs’kih muzikantìv do Konservatorìï (poč. XV
st. – do 1939) [Von der Zeit der städtischen Musiker bis zum Konservatorium (Vom
Anfang des 15. Jahrhunderts bis 1939)], L’vìv: Spolom, 2003, S. 32.
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In der kulturellen Entwicklung des Landes existierten nebeneinander
natürlicherweise zwei entgegensetzte Tendenzen:
– eine zentripetale Tendenz, die die einzigartigen, wesentlichen
Seiten nationaler Mentalität in der professionellen Kunst her-
vorhob und hinsichtlich der Musik deren große sozialen und
patriotischen Werte an der Entwicklung des Bewusstseins ei-
ner jeden Nation bestätigte;
– eine radiale Tendenz, in der natürlich sich vielfältige Einflüsse
benachbarter Kulturen und neue pan-stilistische Trends verei-
nigten, die die nationalen Grenzen überwand und die Synthese
der Kulturen und die Transformation der neuen künstlerischen
Tendenzen erreichte.3
In diesem recht unterschiedlichen kulturellen und künstlerischen Bereich
der Region eroberten die Chormusik und dementsprechend die Vereine,
die sie pflegten, die Position eines empfindsamen Barometers aller nationa-
len und sozial-politischen Prozesse und lösten damit bestimmte Aufgaben,
die den geistigen und intellektuellen Bedürfnissen ihres Milieus dienten.
Insgesamt halfen sie, entsprechende Formen der Chorbewegung zu etablie-
ren, eine bestimmte Repertoirepolitik zu führen; sie entwickelten Kontakte
mit ähnlichen Vereinen in anderen Städten und Ländern, entwickelten und
erweiterten die galizische Chorkultur und strahlten so auf den gesamten
europäischen Raum aus.
Mit der Gründung der Gesellschaft der Musikfreunde im Jahr 1838 in
L’vìv (seit 1860 Galizischer Musikverein) wird das Konzertleben systema-
tisiert und strukturiert. Es erweitert sich die Palette der Werke in den Pro-
grammen der städtischen Konzerte, und Gastauftritte auswärtiger Künstler
werden intensiviert.
Das Ziel des Galizischen Musikvereins war gemäß seinem Statut, sich um
„die Förderung und Verbreitung der Musik in der Provinz, und vor allem
die Ausbildung und das Verständnis, die Erziehung des musikalischen Ge-
schmacks, sowie die Kenntnisse der musikalischen Literatur“4 zu kümmern.
3Luba Kiânovska [Kyyanovska], Galic’ka muzična kul’tura XIX–XX st. [Galizische
Musikkultur des 19.–20. Jahrhunderts, Černìvcì: Kniga XXI, 2007, S. 15.
4Original polnisch: „Pielęgnowanie i krzewienie muzyki w kraju, a w szczególności
kształcenie zmysłu i smaku muzycznego, ułatwianie gruntownej nauki w sztuce, tud-
zież poznanie literatury muzycznej.“ Vgl. Zentrales historisches Staatsarchiv in L’vìv
(Lemberg), Fonds 1, Inventar 54, Registratur 1142, S. 8–33: „Statut Galicyjskiego To-
warzystwa muzycznego we Lwowie”, § 1, S. 1.
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Um das zu verwirklichen, wurde bei ihm ein Konservatorium begründet, ei-
ne für Galiziens Musikentwicklung besonders wichtige Institution.
In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts begann eine Intensivierung
der Liebhaber-Chorkultur, die eine immer größer werdende Zahl an Musik-
liebhabern umfasste. Dieser Prozess fiel mit dem Prozess einer allgemeinen
sozialen Demokratisierung zusammen. Dementsprechend könnte man den
Prozess der Evolution weltlicher Chorbewegung im Land Galizien im 19.
Jahrhundert in zwei Hauptperioden einteilen:
Der erste umfasste einen Zeitraum von etwa 1826 (Gründung eines Cäci-
lien-Vereins) bis 1867, als Kaiser Franz Joseph I. die kulturelle Autonomie
aller Völker der k. und k. Monarchie erklärte.
Dementsprechend dauerte eine zweite Periode von 1867 bis zum Ersten
Weltkrieg.
Die erste Periode verfolgte ästhetische und aufklärerische Ziele und war
mit der ‚Cäcilien-Ästhetik‘ verbunden. Das Repertoire beherrschten monu-
mentale Werke, deren Inhalt auf universale Ideale zielte. Nationale Eigen-
arten entsprachen kaum diesen Idealen. Die Vertreter der verschiedenen
Nationalitäten Galiziens nahmen in den Chorvereinen an dieser Entwick-
lung unabhängig von ihrer Herkunft teil. Erst nach dem Völkerfrühling 1848
und besonders nach 1867 entwickelte sich eine national geprägte Chorbe-
wegung im ukrainischen und polnischen, weniger im tschechischen Milieu.
Nationale Chorvereine Galiziens wie die polnischen Vereine Laute [Lutnia]
und Echo oder die ukrainischen Vereine Boân und Teorban usw. stimulier-
ten die Kreativität der ortansässigen Komponisten und führten zu sozialen
Aktivitäten (u. a. Gründung von Musikschulen und Verlagen, Organisation
von Gastreisen und Jubiläumsveranstaltungen usw.). Solch eine Erweite-
rung der Tätigkeiten der Liebhabermusikvereine hatte weiterführende Er-
gebnisse.
Diese Tendenzen verstärkten sich in den letzten Jahrzehnten des 19. und
zu Anfang des 20. Jahrhunderts, vor dem Ersten Weltkrieg. In Galizien
ist eine quantitative Zunahme in den meisten Gesangvereinen, die Erwei-
terung der Palette der Teilnehmer und eine beeindruckende Vielfalt der
Spezialisierung ihrer Aktivitäten zu bemerken, worauf der polnische For-
scher Leon Blaszczyk hinwies. Eine Gruppe von Sängern gründete 1880 in
Lemberg den Verein Laute [Lutnia]. Zu ihrem ersten künstlerischen Leiter
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und Dirigenten wurde ein Musiker-Amateur, der Sekretär des Lemberger
Magistrates Stanisław Cetwiński, berufen.5
Der Verein Laute begann als ein dreifaches Männerquartett, doch wuchs
die Mitgliederzahl schnell an, und nach nur kurzer Zeit zählte er schon
40 bis 60 Sänger und Sängerinnen. Sie konnten schon bald komplizierte-
re Werke berühmter Komponisten aufführen. Bereits im Jahr 1886 wurde
am Verein eine Musikschule gegründet, wo Unterricht im Solo- und Chor-
gesang sowie in Harmonielehre, Kontrapunkt, Formenlehre und Musikge-
schichte erteilt wurde. Mit der Unterstützung der Landesregierung wurde
die Laute, wie Leon Blaszczyk erwähnt, schnell „zu einer beliebten Musik-
institution in der Stadt“.6 Ihr Repertoire war vielfältig und anspruchsvoll
genug, um solche Werke aufzuführen wie das Stabat mater von Giovanni
Battista Pergolesi, das Requiem von Wolfgang Amadeus Mozart und ein
weiteres solches Werk von Luigi Cherubini, Mors et vita sowie Super fla-
mina Babylonis von Charles Gounod, Die erste Walpurgisnacht von Felix
Mendelssohn Bartholdy, wie auch andere, genau so repräsentative Chor-
werke. Kurz nachdem entstanden ähnliche Vereine mit dem Namen Laute
in Warschau und Kraków.
Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurde eine weitere musikalische Gesell-
schaft, die Moniuszko-Musikgesellschaft [Towarzystwo Muzyczne im. Mo-
niuszki], mit einem breiten und ehrgeizigen kulturellen und künstlerischen
Ziel gegründet. Ihr Statut wurde im Jahre 1908 genehmigt. In ihm heißt
es: „Der Zweck der Moniuszko-Musikgesellschaft in Lemberg besteht in
der Pflege und Verbreitung der Chor- und Instrumentalmusik in der Re-
gion und der Erziehung des musikalischen Geschmacks, der Unterstüt-
zung der Musikausbildung, das Vertrautmachen mit der Musikliteratur
usw.“7 Die Mittel dafür sollten sein: der Unterhalt eines Orchesters, eines
5Leon T. Błaszczyk, „Życie muzyczne Lwowa w XIX wieku” [Das Lemberger Musikle-
ben im 19. Jahrhundert], in: Przegląd Wschodni, t. I, z. 4, Warszawa 1991, S. 695–736,
hier: S. 722.
6Ebd.
7In Polnisch: „Celem Towarzystwa muzycznego im. Moniuszki we Lwowie jest pielęgno-
wanie i rozkrzewianie muzyki instrumentalnej i chóralnej w kraju, kształcenie smaku
muzycznego, ułatwianie nabycia nauki w muzycznej sztuce, kształcenie się w niej,
poznanie literatury muzycznej i t. d.“
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Männer- oder gemischten Chors, einer öffentlichen Musikschule für Instru-
mentalspiel und Chorgesang und einer Musikbibliothek.8
Bereits im Jahre 1910 arbeiteten in der Gesellschaft unentgeltlich und
freiwillig ständig 90 Personen (40 im Orchester, 40 im gemischten Chor, da-
zu noch 10 Sänger-Solisten). Außer speziellen Konzerten beteiligte sich die
Gesellschaft an allen städtischen Bürgerfeiern. Darüber hinaus ist auch eine
Amateur-Operntruppe zu erwähnen, welche während eines Jahres 13 Opern
aufführte (darunter Halka von Stanisław Moniuszko, Faust von Charles
Gounod, Pagliacci von Ruggero Leoncavallo u. a.). Die Gesellschaft un-
ternahm Aufführungen auch in mehreren anderen Städten von Galizien.
Das führte zur Entstehung von Tochtergesellschaften in anderen kleineren
Städten, insbesondere in Kolomea [ukrain. Kolomiâ] und Stanislav [heute
ukrain. Ìvano-Frankìv’sk].
Im Jahre 1913 zählte die Moniuszko-Musikgesellschaft in Stanislav 101
Mitglieder (den Direktor, 50 Orchestermitglieder und 50 Sänger, Chormit-
glieder und Solisten). Ihr Repertoire beinhaltete Meisterwerke der Welt-
musikliteratur wie La Bohème, Tosca, Madame Butterfly von Giacomo
Puccini, Carmen von Georges Bizet u. a. Es ist schwierig, das Niveau der
Professionalität der Darsteller zu beurteilen, aber vielleicht versammelten
diese Leistungen zu Recht ein breites Publikum und trafen ständig auf Be-
geisterung. Ein hohes Niveau der Aufführungen beweist die Tatsache, dass,
obwohl die Mehrheit der Aufführungen in Polnisch stattfanden, sogar die
rumänische und deutschsprachige Presse, vor allem Wiener Zeitungen (ge-
mäß dem Bericht [Sprawozdanie] der Gesellschaft für 1913) anerkennend
von diesen Amateur-Darbietungen sprachen.9
Besonders markant in diesem Sinn war der wichtigste, zahlenreichste
und fast 40 Jahre wirkende ukrainische Verein Lemberger Boân [L’vìvs’kij
Boân],10 welcher bereits nach zehn Jahren mit einem großen Netz von
Filialen das Land überzog und nach 12 Jahren das erste ukrainische Mu-
sikinstitut begründete.
Die Gründungsversammlung des Vereins Lemberger Boân fand am 2. Fe-
bruar 1891 statt. Als Vorsitzender wurde Volodimir Šuhevič gewählt, als
8Zentrales historisches Staatsarchiv in L’vìv (Lemberg), Fonds 146, Inventar 58, Regis-
tratur 1229; „Statut Towarzystwa muzycznego im. Moniuszki“, § 1.
9Zentrales historisches Staatsarchiv in L’vìv (Lemberg), Fonds 165, Inventar 2, Regis-
tratur 588 (in Polnisch).
10Der Bojan [boân] ist ein legendärer altruthenischer Sänger, vergleichbar etwa mit dem
antiken Homer.
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Hauptdirigent Anatol’ Vahnânin. Außer diesen Hauptpersonen gehörten
zu den Begründern Germina Šuhevič, Êvgeniâ Barvins’ka, Mariâ Nagor-
na, Olesâ Bažans’ka-Ozarkevič, Dr. Stepan Fedak, Oleksandr Kolessa, Dr.
Longin Ozarkevič.11
Es ist bemerkenswert, dass in der Organisation eines solchen wichtigen
Vereins auch die Frauen aktiv teilnahmen. Im westukrainischen Milieu ge-
hörten die Frauen von Priestern und bedeutenden Politikern oder Wissen-
schaftlern auch zur geistigen Elite und beschäftigten sich oft mit Literatur
und Kunst.
In den nächsten zwei bis drei Jahren besaß bereits jede kleinere Stadt
einen eigenen Chor namens Boân (Drogobičer Boân, Strijever Boân, Sta-
nislavìver Boân usw.). Diese Chöre waren so aktiv, dass man schon am
Anfang des 20. Jahrhunderts alle Filialen unter einem Dachverband verei-
nigen musste, welcher nicht nur ihre Aktivitäten sondern auch die Ausbil-
dung professioneller Musiker organisierte. Es entstand 1903 ein Verband
der Gesang- und Musikvereine [Soûz spìvac’kih ì muzičnih tovaristv], wel-
cher seine Gründung der nationalen Elite verdankte. Unter den Begründern
sieht man teilweise dieselben schon genannten Personen: Vahnânin, Šuhe-
vič, Rechtsanwalt Dr. Fedak, wie auch den Ingenieur Roman Ganinčak und
Professor Jaroslav Vitošins’kij.
Oft verbanden solche Konzerte Musiknummern, Deklamationen und gar
Theaterstücke. Bezeichnenderweise zielte der Prozess der Entwicklung der
Chorgesellschaft Lemberger Boân wie auch all ihrer Tochtergesellschaften
auf eine zunehmend intensivere Aneignung eines immer breiteren Reper-
toires der europäischen Musikkultur. Man könnte als ein Beispiel dafür das
Programm eines Ševčenko-Konzertes aus dem Jahr 1903 anführen:
Erster Teil
Einleitung – Volodimir Lisko
1. Bogdan Lepkij:An Taras‘ [Ševčenkos] Grab, Prolog (zum Poem).
2. a) Filaret Kolessa: Das Mädchen und die Raute.
b) Anatol‘ Vahnânin: Wir leben, wir leben (gesungen vom
Männerchor).
3. Taras Ševčenko: Ein Traum (Poem).
4. Franz Liszt: Rhapsodie (für Klavier).
11Zentrales historisches Staatsarchiv in L’vìv (Lemberg), Fonds 362, Inventar 1, Ordner
196, S. 14–20 (Druck in ukrainischer Sprache).
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Zweiter Teil
1. Filaret Kolessa: Der Kozake (gesungen vom Männerchor).
2. S. Metela: Wir wollen nicht umkommen (Poesie).
3. Robert Schumann: Träumerei, Das alte Lied (Streichquartett).
4. Kozlov – Mihail Glinka Versuche mich nicht [ohne Not] (Duett:
Tenor Lisikevič, Bass Čajkìvs´kij).
Dritter Teil
Pavlo Polubotok, Tragödie in 5 Akten von Oleksandr Barvìns´kij –
Fragmente.12
Die aktive Professionalisierung der Musikausbildung in allen Bereichen war
ein weiterer Faktor, der den Ausbau und die Vielfalt der Programme der
verschiedenen Gesangvereine signifikant beeinflusste. In erster Linie ist die
so fruchtbare Entwicklung des Musiklebens den Aktivitäten desGalizischen
Musikvereins und dem bei ihm angesiedelten Konservatorium geschuldet –
unter der Leitung des ersten Direktors Karol Mikuli (1858–1887), dann
seines Schülers Rudolf Schwarz (1887–1899), und danach eines weiteren
Schülers Mieczysław Soltys (1899–1929). In diesem Zeitraum erreichte die
professionelle Musikkultur im Land ihren ersten Höhepunkt, weil sich die
führenden Schulen formierten, darunter die Klavierschule von K. Mikuli,
die Gesangsschule von Valerij Vysocki, wie auch die Musiktheorie- und
Komponistenschule von M. Soltys. Den Chorgesang nahm die Leitung des
Konservatoriums sehr ernst, wohl wissend, dass das öffentliche Musikleben
dadurch entscheidend voran gebracht werden konnte.
Davon zeugen nicht nur die Programme von großen Konzerten, sondern
auch die kleinerer Musikabende, die vor allem von Lehrern und Schülern
des Konservatoriums gestaltet und ‚Übungen‘ genannt wurden: Während
dieser ‚Übungen‘ unter der Leitung von K. Mikuli wurde eine Reihe an-
spruchsvoller Werke interpretiert, darunter das Oratorium Die Jahreszei-
ten von Joseph Haydn, Die Legende von der heiligen Elisabeth von Liszt,
die Johannes-Passion von J. S. Bach, Belsazar von Georg Friedrich Händel
und die Kantate „Ich hatte viel Bekümmernis“ von J. S. Bach, Requiem für
Mignon von R. Schumann, Messe C-Dur von Cherubini u. a.m. 13
12Zentrales historisches Staatsarchiv in L’vìv (Lemberg), Fonds 313, Beschreibung 1,
Ordner 80 (in ukrainischer Sprache). Leider ist der Text dieses Programms nicht ganz
exakt – es fehlen manche Familiennamen und andere nähere Daten.
13Mazepa, Šlâh, s. Anm. 2, t. 1, S. 45.
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So kann man in den Programmen der Gesangvereine anhand dieser
Beispiele eine sehr breite Palette von Genres und stilistische Präferenzen
der europäischen Musik beobachten. Die Intensität der Chorbewegung in
den verschiedenen nationalen Gemeinschaften Galiziens erweist seine volle
Übereinstimmung mit der europäischen musikkulturellen Entwicklung.
Allerdings besaß die Darstellung der europäischen Musik in den Chor-
programmen der galizischen Vereine auch einige regionale Besonderheiten,
eng verbunden mit ihren spezifischen Traditionen. Dazu gehört eine lang
andauernde Popularität der Chormusik der Romantik, welche hier viel brei-
ter präsentiert wurde, als die instrumentale Musik derselben Komponisten.
Zum Beispiel wurden Chöre von Robert Schumann in Galizien viel öfter
als seine Klaviermusik (wie das Beispiel des oben angeführten Programms
zeigt) interpretiert.
Außerdem bewahrte die Kirchenmusik oder zumindest die Musik auf re-
ligiöse, biblische Themata ihre führende Position, damit ein Spiegelbild der
tiefen Religiosität der Bevölkerung der Region präsentierend: Vor dem Ers-
ten Weltkrieg wirkten in Lemberg für die etwa 200.000 Einwohner 66 Kir-
chen verschiedener Konfessionen. Diese Situation inspirierte das entwickelte
Interesse an religiösen Themen in Chorwerken europäischer Komponisten
und betraf nicht nur unbestreitbare Meisterwerke wie Kompositionen von
J. S. Bach oder W.A. Mozart, sondern auch weniger bekannte Werke, die
in anderen kulturellen Zentren nicht mit ebenbürtiger Anerkennung ange-
nommen worden waren.
Die Forschungsergebnisse der oben genannten Autoren L. und T. Maze-
pa deuten auf eine sehr markante Liste von Oratorien und Kantaten, die in
Lemberg von den Gesangvereinen, vor allem polnischen, aufgeführt wurden:
Die Schöpfung von J. Haydn (1888), Paulus von Mendelssohn Bartholdy
(1889), Messias von Händel (1892 – zusammen mit der Gesellschaft Laute),
Christus am Ölberge von Ludwig van Beethoven (1901), Matthäuspassion
von J. S. Bach (1904), Die Jahreszeiten von J. Haydn (1905), Znalezienie
świętego Krzyża [Das Finden des hl. Kreuzes] von Feliks Nowowiejski (1906),
Kinderkreuzzug von Henri Constant Gabriel Pierné (1909), Quo vadis von
F. Nowowiejski und Śluby Jana Kazimierza [Der Eid des Jan Kasimir] von
M. Soltys (1913 – in gemeinsamer Vorbereitung mit der Laute und des
Heynal) sowie Ein deutsches Requiem von Johannes Brahms (1898), die 9.
Sinfonie von Beethoven und das Requiem von Giuseppe Verdi (1901 – verei-
nigte polnische Chöre und Sinfonieorchester des Galizischen Musikvereins,
mit italienischen Solisten, unter den Dirigenten M. Soltys und Francesco
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Spetrino), die konzertante Aufführung der Oper Orpheus und Eurydike
von Christoph Willibald Gluck (1902), das Oratorium Das Paradies und
die Peri von Robert Schumann, die Messe h-Moll von W.A. Mozart (1906),
die Missa solemnis von Beethoven (1912), eine ganze Reihe von Requiems
– von W.A. Mozart, Johannes Verhulst, Cherubini, Camille Saint-Saëns,
Verdi, S. Moniuszko, Henryk Jarecki, Te Deum von Anton Bruckner, Mor-
genstunde von Max Bruch, Die Wüste von Félicien David, die Musik zu
den Dramen Olaf Tryggvason und Sigurd Jorsalfar von Edvard Grieg, die
Musik zum Drama Athalia von Jean Racine und zur Tragödie Antigone
von Sophokles, beides vertont von Mendelssohn Bartholdy, die Große Mes-
se in d-Moll von W.A. Mozart, Messen von Cherubini, Moniuszko, Karol
Studziński, H. Jarecki, Adam Minchheimer, Kantaten von J. S. Bach, R.
Schumann, F. Mendelssohn Bartholdy, S. Moniuszko, Józef Sużyński, Zyg-
munt Noskowski, A. Vahnânin, Władysław Żeleński, Stanisław Niewiadom-
ski, Jan Gall, den dritten Akt der Oper von W. Żeleński Konrad Wallenrod
u. a.14
Eng verbunden mit dieser Tendenz war – wie in der Liste angezeigt ist –
die Neigung der Lemberger Musiker und Musikliebhaber zu den großen und
monumentalen Chorwerken mit sinfonischer Begleitung. Oratorium und
Kantate erfreuten sich der größten Anerkennung der galizischen Zuhörer.
Ein weiteres Merkmal der Chorprogramme und der Widerspiegelung der
europäischen Kultur in ihnen war das Prinzip des ‚Kaleidoskops‘, also das
Bestreben, so viel und mannigfaltig wie möglich die Werke hinsichtlich
Art, Gattung und Klangfarbe zusammenzustellen, in ein und demselben
Konzert Chor-, Gesangs- und Instrumentalwerke zu vereinen. Ein solches
Konstruktionsprinzip der Programme stellt man noch in den Konzerten der
Gesellschaft der St. Caecilia unter der Leitung von Franz Xaver Mozart in
den Jahren 1826–1829 fest.15 Im Vergleich mit den bekannten und belieb-
ten ‚Publikumsrennern‘ wurde auch das innovative Ausdruckssystem der
neuesten Werke besser und günstiger wahrgenommen (zu Beginn des 20.
Jahrhunderts entstand schon ein ziemliches Problem in der Anpassung der
Rezeptionsgewohnheiten des konservativen Publikums an die innovativen
14Ebd., S. 48.
15Lidìâ Mel’nik, „Koncertne Žittâ L’vova 1824–1840 rr. u dzerkalì časopisu ‚Mnemosy-
ne‘“ [Konzertleben in Lemberg 1824–1840 im Spiegel der Zeitschrift ‚Mnemosyne‘], in:
Musica Galiciana, t. 3, Rzeszòw: Rzeszower Universität, 1995, S. 59–74.
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Methoden der Kompositionstechniken!). Darüber hinaus zogen die Vielfalt
und der Reichtum der Programme mehr Zuhörer an.
Ein weiteres Merkmal der Amateur-Gesangvereine war, dass ihr Fokus
auf die ethnische Integration in der Region gerichtet war. Eine wichtige
Rolle in der Gründung und späteren Entwicklung solcher Kontakte spiel-
ten einige der führenden polnischen und ukrainischen kulturellen und mu-
sikalischen Persönlichkeiten, Komponisten wie Ostap Nižankìvs‘kij, Viktor
Matûk, Jan Gall, Mieczysław Soltys und Anatol‘ Vahnânin. Der letztge-
nannte Musiker gehörte lange Zeit zur polnischen Chorgesellschaft Laute
und gründete, sich auf bekannte europäische Traditionen stützend, den
ukrainischen Chorverein Lemberger Boân. Eigenartige Apotheose dieser
Entwicklung wurde im Jahr 1888 der Kongress der slawischen Chöre in
Prag, auf dem gemeinsam tschechische, polnische, ukrainische, slowakische
und andere Chöre auftraten.
Das Zusammenspiel der verschiedenen nationalen Kulturen Galiziens war
nicht auf vereinzelte Ereignisse beschränkt, sondern berührte die verschie-
denen Bereiche der künstlerischen Prozesse: die Ausbildung, das Konzert-
leben, das Theater, die Organisation von Jubiläumsfesten, die Musikwis-
senschaft usw.
Mit der oben skizzierten Präsentation der wichtigsten künstlerischen und
ästhetischen Richtungen und Aktivitäten der galizischen Gesangvereine im
19. und Anfang des 20. Jahrhunderts wird auf einige Merkmale hingewie-
sen, die nicht nur typisch für die gesamteuropäischen Kultur- und Mu-
sikprozesse, sondern auch spezifisch für die regionalen Traditionen waren.
Die multinationale Bevölkerung in Galizien, die Mobilität des Eindringens
künstlerischer Innovationen in die Kultur der Region, die sich aufgrund
ihrer geografischen Lage im Zentrum Europas befand, die Intensität und
die Bedeutung der Religion auch in der Musik, damit den Umfang der vor-
herrschenden künstlerischen Interessen verursachend – diese und andere
Merkmale der kulturellen und künstlerischen Infrastruktur hatten eine er-
hebliche Auswirkung auf die Formen, Methoden und Themenschwerpunkte
in der Darstellung der europäischen Musik in den galizischen Chorgesell-
schaften.
Das Gefühl der nationalen Identität stimulierte an der Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert in jeder der großen nationalen Gemeinschaften Gali-
ziens – der Polen wie der Ukrainer – die Erkenntnis ihres geistigen Wesens
durch kulturelle, darunter musikalische Archetypen und Symbole. Es er-
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möglichte den Vergleich ihrer musikalischen Traditionen mit denen Anderer
und verhalf dazu, sie als europäische und globale Werte zu etablieren.
Renata Suchowiejko (Kraków/Polen)
Österreichische Militärorchester in Krakau um 1900:
Konzerte – Repertoire – Kulturkontext
In der polnischen Musikgeschichtschreibung findet man immer wieder ein
klischeehaftes Bild Krakaus [poln. Kraków] im 19. Jahrhundert. Es wird
als eine provinzielle Stadt dargestellt, die aufgrund dessen, dass sie über
kein sinfonisches Orchester verfügte, von den führenden Entwicklungsströ-
mungen der europäischen Musik getrennt war und am Rande Europas ve-
getierte. Häufig liest man in der Sekundärliteratur, dass dort keine ernst zu
nehmende Musikpflege existierte. Das ist aber eine einseitige und unwahre
Darstellung. Krakau war zwar keine Musikmetropole wie Paris, Berlin und
Wien. Die Musik entwickelte sich hier aber sehr gut und bildete einen wich-
tigen Platz in Krakaus Kultur, indem sie in das Alltagsleben der Stadt fest
eingebunden war und ein treues Publikum hatte. In Krakau gab es viele
Chöre, Musikverbände und andere Organisationen, die sich karitativ betä-
tigten, über Sport-, Unterhaltungs- und Bildungsangebote verfügten und
dadurch die Kultur belebten.
Krakaus geografische Lage beeinflusste auch sein Kulturleben. Die Stadt
befand sich an der Grenze zur Österreichisch-Ungarischen Monarchie und
übte eine militärische Funktion aus, die sich u. a. in den immer wieder aus-
gebauten Befestigungen ausdrückte.1 Auch ihr musikalisches Leben wurde
vom Militär stark beeinflusst. Militärorchester waren in unterschiedliche
Veranstaltungen involviert. Es waren sowohl künstlerische Ereignisse, als
auch religiöse, soziale, karitative und städtische Feierlichkeiten, die dank
der Militärorchester musikalische Untermalung erhielten. Ohne diese An-
lässe wäre ein großer Teil des Repertoires, vor allem sinfonische und vokal-
instrumentale Werke, überhaupt nicht aufgeführt worden. Militärorches-
ter nahmen an den Opernaufführungen und Konzerten teil, die von der
Musikalischen Gesellschaft (Towarzystwo Muzyczne) organisiert wurden.
1In Krakau waren 1900 zirka 12.000 Soldaten stationiert. Diese Zahl umfasst alle Gar-
nisongruppenteile, auch diejenigen, welche sich in den Vorstädten befanden, vgl. dazu:
Michał Baczkowski, Pod czarno-żółtymi sztandarami. Galicja i jej mieszkańcy wobec
austro-węgierskich struktur militarnych 1868–1914 [Unter der schwarzgelben Fahne.
Galizien und seine Bewohner gegenüber den österreichisch-ungarischen Militärstruk-
turen 1868–1914], Kraków: Historia Iagellonica, 2003, S. 436.
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Manchmal spielten sie auch in den Kirchen, wo sie Oratorien oder Teile
sinfonischer Werke zusammen mit lokalen Musikern aufführten. Sie beglei-
teten Tanz-, Volksfeste und Paraden. Militärorchester übten somit einen
großen Einfluss auf das musikalische Leben Krakaus aus.
Um 1900 wirkten in der Stadt vier Militärorchester:2
1. das beim Infanterie-Regiment 13, welches in Krakau zwischen
1875–1912 stationiert war. Als seine Kapellmeister betätigten sich
Heinrich Buresch (1875–1883) und Johann Nepomuk Hock (1883–
1917). Vor allem Hock trug als Dirigent, Geiger und Organisator zahl-
reicher musikalischer Veranstaltungen sehr viel zur Entwicklung der
Krakauer Musikkultur bei. Einen umfangreichen Beitrag über seine
künstlerische Tätigkeit in Krakau veröffentlichte in der letzten Zeit
Małgorzata Woźna-Stankiewicz;3
2. das Infanterie-Regiment 30 kam 1866 zum ersten Mal nach Kra-
kau und blieb dort 10 Jahre. Nach kurzen Aufenthalten in Wien und
Olmütz [tschech. Olomouc] war es ab 1882 bis zum Ausbruch des
Ersten Weltkrieges in Krakau stationiert. Als Kapellmeister wirkten
Josef Maleček (1884–1902), Emil Kaiser (1902–1904), Ferdinand Do-
manský (1904–1908) und Karl Schütz (1908–1914). Emil Kaiser war
eine herausragende Persönlichkeit. Er war nicht nur einer der profi-
liertesten Kapellmeister in der kaiserlich-königlichen Armee, sondern
auch ein anerkannter Operndirigent, Komponist, Herausgeber und
Autor der wertvollen Sammlung Historische Märchen (Wien 1895);4
3. das Infanterie-Regiment 56 zeichnete sich durch eine starke Mo-
bilität aus. Nach mehreren Aufenthalten in tschechischen, ungari-
schen, österreichischen und italienischen Städten verweilte es von
2Vgl. Fritz Rathner, Die Bewaffnete Macht Österreich-Ungarns 1618–1918 in ihren
Märchen. Arbeitskreis Militärmusik in der Deutschen Gesellschaft für Heereskunde,
Kierspe 1983.
3Małgorzata Woźna-Stankiewicz, „Kapelmistrz wojskowy Jan Nepomucen Hock i je-
go krakowskie występy” [Der Militärkapellmeister Jan Nepomucen Hock und seine
Krakauer Auftritte], in: Muzyka jest zawsze współczesna [Die Musik ist immer ge-
genwärtig], hrsg. von Małgorzata Woźna-Stankiewicz und Andrzej Sitarz, Kraków:
Musica Iagellonica 2011.
4Emil Kaiser, Historische Märchen und Sonstige Compositionen für das Kaiserliche
und Königliche Heer [1895] (= IGEB Reprints und Manuscripte Materialien zur Blas-
musikforschung), hrsg. von Friedrich Anzenberger, Wien: Musikverlag Johann Kli-
ment, 2002.
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1881 bis 1914 in Krakau. Dort leiteten das Orchester: Josef Langer
(1870–1892), Max Heyda (1893–1998), Josef Marek (1898–1907) und
Max Damberger (1908–1918);
4. das Infanterie-Regiment 100 wurde 1883 formiert. Zunächst be-
fand es sich in Olmütz und Teschen [poln. Cieszyn]. Seit 1894 war
es in Krakau stationiert. Das Orchester dirigierten Edmund Patz-
ke (1893–1894) und Josef Lassletzberger (1896–1905). Der Name des
zweiten Musikers wurde in der polnischen Presse häufig als Passletz-
berg oder Latzberger falsch geschrieben und ist in diesen Schreibwei-
sen in die Sekundärliteratur übergegangen. In der letzten Dekade vor
dem Ersten Weltkrieg leitete das Orchester Engelbert Sitter (1905–
1918), der aus einer berühmten Musikerfamilie stammte, welche mili-
tärische Traditionen kultivierte. Sein Vater spielte im Orchester von
Joseph Lanner, sein Bruder Anton war bei Johann Strauß dem Jünge-
ren tätig und leitete das Orchester von Philipp Fahrbach, sein zweiter
Bruder Johann war ebenfalls ein Militärkapellmeister.
Am Rande möchte ich erwähnen, dass das Infanterie-Regiment 100 im Mai
1915 an der Schlacht von Gorlice-Tarnów teilnahm. Es war eine der größ-
ten und blutigsten Schlachten des Ersten Weltkrieges, die mit der Schlacht
um Verdun häufig verglichen wird, obwohl sie für die verbündeten öster-
reichisch-ungarischen und deutschen Truppen gegenüber der russischen Ar-
mee erfolgreich endete. Das Infanterie-Regiment 100 erlitt schwere Verluste,
mehr als ein Drittel der Soldaten kam um. Unter ihnen befanden sich Sol-
daten aus unterschiedlichen Ländern, die gemeinsam gekämpft hatten und
gemeinsam starben. Ihre Gräber waren lange Zeit vergessen und vernachläs-
sigt. Erst in der letzten Zeit wurden sie dank der Initiative von polnischen
und österreichischen kommunalen Selbstverwaltungen restauriert und ge-
pflegt. Ich berichte deshalb darüber, weil mir die militärischen Nekropolen
in der Nähe meiner Heimat – Gorlice – gut bekannt sind.
In diesem Zusammenhang sollte noch an das Orchester des Infanterie-
Regiments 57 erinnert werden, das zwischen 1884 und 1894 in Krakau
stationiert war. Seine Kapellmeister waren Anton Ambrož (1868–1886) und
Emanuel Žerovnický (Żerownicki, 1886–1909). 1894 wurde das Regiment
nach Tarnów verlegt, wo das Orchester, das von Žerovnický geleitet wurde,
die Kultur dieser Stadt belebte.
Für die Zeit davor ist auf das Orchester des Infanterie-Regiments 40
hinzuweisen, das in Krakau zwischen 1871–1881, dann in Rzeszów und Ja-
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rosław stationiert war. Das Orchester wurde von Karl Smutny (1855–1875),
Michael Zimmermann (1875–1878) und Edmund Patzke (1878–1889) gelei-
tet. Patzke sollte später erneut in Krakau tätig werden, blieb aber nur
noch sehr kurz, um seinen Wehrdienst zu beenden und sich 1896 in Luxem-
burg niederzulassen. Als Leiter der so genannten „Abonnement-Konzerte
an der frischen Luft“ machte er dort auf sich aufmerksam und wurde 1899
zum Hofkapellmeister ernannt. Patzke war Autor vieler Neubearbeitungen
und Werke für das Militärorchester, so von berühmten Marschmusiken, wie
beispielsweise Salut à Louxembourg, die bis heute häufig gespielt werden.
Hier sollte noch hervorgehoben werden, dass Polen sich infolge des Ver-
laufs des Ersten Weltkrieges seine politische Unabhängigkeit nach 123 Jah-
ren wieder erkämpfte. Vorher (schrittweise 1772, 1793 und 1795) war der
polnische Staat unter den drei Nachbarmächten Russland, Österreich und
Preußen aufgeteilt gewesen. Polens Teilung hatte nicht nur politische und
gesellschaftliche Folgen, sondern auch entscheidend die Entwicklung der
polnischen Kultur und Kunst beeinflusst.
Kommen wir aber auf unser Hauptthema, Krakau um 1900 und ‚seine‘
vier Militärorchester, zurück. Alle vier trugen zu einer lebendigen Musik-
pflege der Stadt bei. Der Umfang ihrer Aktivitäten und die Reichweite
ihrer Wirkungen stellten sich jedoch unterschiedlich dar, was sich aus den
Mitteilungen der Krakauer Tageszeitungen wie Czas und Nowa Reforma
ergibt.5 Besonders aktiv waren die Orchester der Regimente 56 und 13.
Das erstgenannte Orchester trat stets in den Konzerten der Musikalischen
Gesellschaft (Towarzystwo Muzyczne) auf, die in den Sälen des Sächsi-
schen Hotels, der Turngesellschaft Sokół und auf dem Platz Szczepański
3 stattfanden. Das Orchester des 13. Regiments gab häufig Aufführungen
im Stadttheater. Die auffallende Anwesenheit dieser Orchester in der Stadt
war das Verdienst ihrer Kapellmeister – Max Heyda und Johann Nepomuk
Hock. Ihr Engagement und ihr hohes Ansehen unter lokalen Musikern wa-
ren entscheidend für den Erfolg ihrer vielseitigen Tätigkeit. Vor allem Hock,
5Vgl. Woźna-Stankiewicz, „Kapelmistrz wojskowy“, s. Anm. 3; Anna Tęczyńska, Kroni-
ka wydarzeń muzycznych – Kraków 1900 [Die Chronik der musikalischen Veranstal-
tungen – Krakau 1900], Lizentiatenarbeit (masch.) an der Jagiellonischen Universität,
Krakau 2007; Marta Sajdek, Profil repertuarowy krakowskich instytucji kultury muzy-
cznej w latach 1895–1900 na podstawie informacji zawartych w prasie codziennej [Das
Repertoireprofil der Krakauer musikalischen Institutionen zwischen 1895–1900, rekon-
struiert aufgrund der Informationen aus der Tagespresse], Magisterarbeit (masch.) an
der Jagiellonischen Universität, Krakau 2009.
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ein Ungar und ein österreichischer Kapellmeister, fühlte sich stark an sei-
ne neue Heimat gebunden und wurde zu einer zentralen Gestalt in den
künstlerischen Kreisen Krakaus.
Über viele andere Kapellmeister besitzen wir noch immer ein sehr ein-
geschränktes Wissen. Das Lexikon Die Militär-Kapellmeister Österreich-
Ungarns von Josef Damański verzeichnet zwar alle Namen, weiterführende
biografische Details und ausführliche Curriculae vitae finden sich jedoch
nicht.6 In den neueren Nachschlagewerken fanden nur bekanntere Persön-
lichkeiten ihren Platz. Der Forschungsstand verbessert sich zwar stets dank
Beiträgen österreichischer, tschechischer und slowakischer Wissenschaftler.
Es bleibt aber noch viel zu tun, vor allem hinsichtlich der Krakauer Ka-
pellmeister. Zum Beispiel wurde der „Kapellmeister-Pensionsfond“, oder
die „Biografische Sammlung Rameis“, welche sich im Wiener „Kriegsar-
chiv“ befinden, noch nicht in ihrem ganzen Umfang untersucht. Die dort
verwahrten Archivalien beinhalten wertvolle Informationen über die Musi-
ker, über den Verlauf ihres Dienstes, ihre Sprachkenntnisse und Gehälter.
Fünf Mappen mit Dokumenten von Heyda, Marek, Lassletzberger, Žerov-
nický und Hock habe ich mir näher angesehen.7 Alle Kapellmeister waren
fast zur selben Zeit in Krakau stationiert. Der „Personal Nachweis“ regis-
triert ihre Daten im Jahr 1898. Sie stammten aus unterschiedlichen Natio-
nen. Heyda und Hock wurden in Ungarn geboren, Marek und Žerovnický
in Tschechien, Lassletzberger in Österreich. Polnisch konnten sie kaum
sprechen, hierfür bestand auch keine Notwendigkeit. Im Orchester waren
nur wenige Polen angestellt, übrigens ähnlich wie in anderen Regimentern.
Tschechen, Österreicher und Ungarn bildeten die Mehrheit. Nur Hock be-
kundet, über Kenntnisse des Polnischen zu verfügen. Žerovnický behauptet,
Polnisch nur im Dienstgebrauch zu verwenden. Vermutlich beherrschte er
die stark vereinfachte, so genannte Regimentssprache.
Die nationale Orchesterbesetzung in Krakau war anders als die Beset-
zung der Militäreinheiten, denen die Musiker angehörten. In den Infanterie-
Regimentern 13, 20 und 56 sprachen zirka 85% die polnische Sprache, die
anderen die tschechische und deutsche. Nur im Regiment 100 war die Ver-
teilung differenzierter (27% deutsch, 33% tschechisch, 37% polnisch und
6Josef Damański, Die Militär-Kapellmeister Oesterreich-Ungarns. Illustriertes biogra-
phisches Lexikon, Wien: Paltur & Co., 1904.
7Österreichisches Staatsarchiv, Kriegsarchiv: Milit. Kapellmeister-Pensionsfond: Per-
sonalnachweise der Inf. Rgter. Nr 1–102, v. J. 1898.
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3% andere). In den Orchestern gab es einen geringen Anteil an Polen, da
Musikschulen in Galizien kaum dem Anspruch gerecht wurden, Musiker für
das Militär auszubilden. Das Krakauer Konservatorium entstand erst 1888,
und seine Blasinstrumentenklassen verfügten über ein relativ schwaches Ni-
veau. Andere Musikhochschulen befanden sich in anderen Teilungsgebieten.
Es gestaltete sich somit einfacher, Musiker aus Prag oder Wien zu holen
als sie vor Ort auszubilden.
Unter den Kapellmeistern verfügten Heyda, Marek und Hock über die
beste musikalische Ausbildung. Laut Heydas eigenen Angaben studierte
dieser am Wiener Konservatorium. Marek besuchte offensichtlich das Pra-
ger Konservatorium. Hock skizzierte seinen Bildungsweg ausführlich: In
Budapest studierte er Violine bei Karl Huber sowie Harmonielehre bei
dem Lehrer Czeke (Cseke). In Prag setzte er seine Studien in Violine bei
Friedrich Dionys Weber, Kontrapunkt bei František Zdeněk Skuherský, In-
strumentation bei Bedřich Smetana fort. In Wien unterrichteten ihn Joseph
Hellmesberger und Jakob Dont (Violine), Formenlehre besuchte er bei Fe-
lix Otto Dessof. Sein curriculum weicht vom Durchschnitt stark ab. Die
Mehrheit der Kapellmeister war musikalisch weniger umfangreich ausgebil-
det. Lassletzberger teilte mit, dass er Harmonielehre und Instrumentation
bei dem Kapellmeister Karel Komzák dem Jüngeren lernte, vielleicht in der
Zeit, als jener das Orchester des 84. Regiments in Wien leitete. Žerovnický
verrät nichts über seine musikalische Ausbildung. Wahrscheinlich begann
er sich mit Musik zu beschäftigen, als er bereits im Wehrdienst war.
Die Gehälter der Kapellmeister lagen sämtlich auf demselben Niveau
und waren in ihrer Höhe genau festgelegt. Zum Gehalt zählte die Gage
(960 Floren jährlich) und eine Zulage für Wohnungsmiete (330 Floren jähr-
lich). Außerdem beinhaltete das Gehalt der Kapellmeister Dienstprämien
und eine Pauschale für Noten- und Saitenanschaffung. Žerovnický erhielt
ab 1898 eine Invalidenrente. Die Unterschiede im Gehalt der Kapellmeister
ergaben sich vor allem aus ihrer Tätigkeit außerhalb des Militärs. Die Jah-
resabrechnung verzeichnet „Gehalt aus den Auftritten, die mit dem Dienst
nicht verbunden waren“. In diesem Bereich war Hock ein Rekordhalter, da
er beispielsweise 1898 mehr als doppelt so viel wie sein Militärgehalt betrug
(1.450 Floren) verdiente. Bedeutend weniger verdiente Josef Marek (425
Floren), andere konnten zusätzliche Einnahmen von zirka 240–250 Floren
verzeichnen. Über diese Einkünfte wurde von der Militärverwaltung Buch
geführt. Nahezu auszuschließen sind illegale Einnahmen: Für Auftritte des
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Orchesters ‚in der Stadt‘ war eine Zustimmung der Vorgesetzten erforder-
lich.
Die Kapellmeister durchliefen alle dieselbe militärische Ausbildung und
Karriere, vom Soldaten bis zum Sergeant. Sie kamen zur Armee im Alter
von ungefähr 20 Jahren infolge einer Einberufung oder als Freiwillige (Hey-
da). Hock war nur 15 Jahre alt, er kam somit in die Gruppe der sog. ‚Musik-
Eleven‘. Mitglieder dieser Gruppe durften zur Regimentskapelle erst als 17-
Jährige aufgenommen werden. Fast alle wurden mehrmals an andere Orte
versetzt. Hocks Werdegang war ein untypischer – er blieb über 30 Jahre
lang in einem Regiment und an einem Ort.
Die musikalischen Ereignisse, an denen sich die militärischen Orchester
beteiligten, unterschieden sich teilweise enorm: Es handelte sich einerseits
um künstlerische Aufführungen, andererseits um Unterhaltungsveranstal-
tungen mit elitärem oder Massencharakter. Die Konzerte fanden regelmä-
ßig oder gelegentlich statt. Diese Vielfalt richtete sich nach den Bedürf-
nissen und Gewohnheiten des Krakauer Publikums. Über die Anwesenheit
und Bedeutung der Militärorchester in der Stadt entschied eine flexible
Haltung ihrer Kapellmeister und ihre Bereitschaft, mit lokalen Musikgrup-
pen zu kooperieren. Besonders gute Beziehungen unterhielten die Militä-
rorchester zur Musikalischen Gesellschaft (Towarzystwo Muzyczne), dem
Akademischen Chor (Chór Akademicki), oder der Sängergesellschaft „Die
Laute“ (Towarzystwo Śpiewacze „Lutnia“).
Beide Seiten, Militärorchester und die lokalen Musiker, verband eine er-
folgreiche Zusammenarbeit. Über Konflikte ist nichts bekannt. Spuren sol-
cher Konflikte, wo Militärorchester mit den Zivilorchestern rivalisierten, fin-
det man beispielsweise für Wien in Form intensiver Polemiken in der Presse;
besonders sichtbar wird diese Diskussion 1895 und 1905 in der Zeitung Ve-
dette und in der Österreichischen Musikerzeitung: Frustrierte Zivilmusiker
gaben 1903 eine Broschüre unter dem Titel Ein Notschrei der Zivilmusi-
ker über die gewerbliche Tätigkeit der k. u. k. Militärmusikbanden heraus.8
Krakau und Wien lassen sich aber nicht vergleichen. Zu groß sind die Un-
terschiede in den Bedingungen, unter welchen ihre Musiker arbeiteten. In
Krakau betätigten sich musikalisch vor allem Amateure, die keine ernst-
hafte Konkurrenz zu Militärmusikern darstellten. In Wien lag der Konflikt
zwischen Zivil- und Militärorchester hingegen in den Finanzierungsbedin-
8Ein Notschrei der Zivilmusiker über die gewerbliche Tätigkeit der k. u. k. Militärmu-
sikbanden, Vienna 1903.
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gungen begründet. Die Überlegenheit der Militärorchester bestand darin,
dass sie wesentlich billiger waren und über ein vielfältigeres Repertoire
verfügten als die Zivilorchester.
Die Musikalische Gesellschaft in Krakau, 1876 gegründet, erlebte ihre
besten Jahre unter der Leitung von Wiktor Barabasz, der dort zwischen
1886–1906 als künstlerischer Direktor wirkte. Er verbesserte das Niveau
des Orchesters und des Chors, erhöhte die Häufigkeit der Konzerte und
erweiterte das Repertoire. Bei dieser letzten Aufgabe halfen ihm Militär-
kapellmeister, wie u. a. Max Heyda, der viele Konzerte leitete, in denen
Meisterwerke der sinfonischen Musik aufgeführt wurden. In der Regel wa-
ren es Portraitkonzerte, wie beispielsweise zur „Krakauer Beethoven-Nacht“
oder zur „Krakauer Mendelssohn-Nacht“. Heyda machte das Krakauer Pu-
blikum mit den Werken von Hector Berlioz, Franz Liszt, Robert Schumann,
Edvard Grieg, Bedřich Smetana, Zygmunt Noskowski und Richard Wagner
bekannt.
Während eines Konzerts, das am 4. Februar 1898 im Saal der Gymnasti-
schen Gesellschaft Sokół stattfand, wurden beispielsweise folgende Wagner-
Werke präsentiert: Ouvertüren zu Rienzi, Tannhäuser und Lohengrin, „In-
troduktion“ und „Gebet“ aus Tannhäuser, Auszüge aus dem 3. Akt von
Lohengrin. In den Solopartien trat Aleksander Bandrowski auf, dessen Ge-
sang das Publikum bezauberte. Die Kritiker lobten später
die Kraft und den Klang seiner Stimme, die besonders in der Mitte
klangvoll war; seine ausgezeichnete Empfindung und Ausführung je-
der musikalischen Phrase, die genaue Ausarbeitung jeder Kleinigkeit
und im Allgemeinen das perfekte Verständnis von Wagners Intention
und Stil.9
Wagner wurde in Krakau selten aufgeführt. Seine Werke brachte man erst
in den 1880er Jahren auf die Bühne (Bandrowski trat zum ersten Mal 1884
auf). Wesentlich besser stand es damit in Lemberg [ukrain. L’vìv], wo meh-
rere Werke von Wagner mit unvergesslichen Darbietungen von Aleksander
Bandrowski und Janina Karolewicz-Waydowa aufgeführt wurden. Manche
von Wagners Opern wurden in Krakau gezeigt, wie beispielsweise Lohen-
grin 1897. Um das Interesse an Wagner zu verbreiten, organisierten Fran-
ciszek Bylicki, Zdzisław Jachimecki und Cezary Jellenta Lesungen.
9In: Czas, vom 6. Februar 1898, S. 3. Bandrowski: zachwycił: „siłą i szlachetnym brz-
mieniem głosu, szczególnie w średnicy dźwięcznym, wybornym odczuciem i wykona-
niem każdej frazy, wypieszczeniem każdego szczegółu, a w całości doskonałym zrozu-
mieniem intencji Wagnera i jego stylu.“
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In Bezug auf die Musikalische Gesellschaft lohnt es sich, Konzerte für
‚besondere Anlässe‘, wie Jubiläumsfeiern, Abende zur Verehrung hervorra-
gender Polen und Musikabende lokaler Künstler zu erwähnen. 1897 wurde
das vierzigste Jubiläum des Beginns der künstlerischen Arbeit von Wła-
dysław Żeleński gefeiert. Die Orchester der Musikalischen Gesellschaft und
des Regiments 55 führten unter der Leitung von Zygmunt Noskowski die
Ouvertüre zur Oper Janek und die Litauer Tänze aus der Oper Konrad
Wallenrod auf. Mit dem Chor boten sie den Psalm 46 und mehrere Lieder
von Żeleński dar. Drei Jahre später wurde ein Żeleński-Portraitkonzert or-
ganisiert. Damals wurden u. a. die Orchesterwerke Suite polnischer Tänze
und Ode an die Jugend aufgeführt.
Diese Veranstaltungen hatten nur indirekt einen patriotischen Charakter,
sie gaben aber den Polen die Gelegenheit, ihre nationale Identität zu ma-
nifestieren. Die österreichischen Kapellmeister fanden offensichtlich keinen
Anstoß daran, ganz im Gegenteil, besonders Hock und Heyda schlossen
sich gerne solchen Feierlichkeiten an. Die Mehrheit dieser Jubiläumskon-
zerte war ein Ergebnis der Zusammenarbeit mit dem Akademischen Chor
unter der Leitung von Wiktor Barabasz und dem Chor Lutnia, den Adolf
Stibelt leitete.
Auf dem Feld der Opernaufführungen war Hock der wichtigste Kapell-
meister. Man könnte ihn einen informellen Operndirektor nennen. Als im
Sommer 1900 eine italienische Truppe nach Krakau kam, wurden Werke
von Vincenzo Bellini, Gioacchino Rossini, Giuseppe Verdi, Ruggiero Leon-
cavallo, Pietro Mascagni, Daniel-François Auber, Charles Gounod und Jac-
ques Fromental Halévy aufgeführt. Gastaufenthalte italienischer Künstler
und von Künstlern aus Lemberg ermöglichten dem Krakauer Publikum ein
breites Repertoire kennen zu lernen, gewissermaßen als Ausgleich für die
ansonsten spärlich wenigen Opernaufführungen. Darüber hinaus trat Hock
als Geiger auf und komponierte Schauspielmusik. Seine Komposition zu
Słowackis Stück „Salomeas silberner Traum“ (Sen strebrny Salomei), das
1900 im Stadttheater aufgeführt wurde, lobten die Kritiker mit Enthusias-
mus. In der Zeitschrift Nowa Reforma wurde geschrieben:
Eine separate, ehrenvolle Notiz verdient die musikalische Komposi-
tion von Herrn Kapellmeister Hock. Ihr Autor verwendete sehr ge-
konnt ausgewählte ukrainische und altpolnische Motive und schuf
daraus eine sehr geschickte musikalische Untermalung, die zwar über
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keine melodramatische Eigenschaften verfügt, aber stilistisch mit der
ernsthaften Stimmung des Werkes harmonisiert.10
Die bereits dargestellten Beispiele zeigen, wie intensiv die Zusammenar-
beit mit zivilen Musikern war und wie intensiv die Militärorchester ins
Leben der lokalen Gesellschaft integriert waren. Um dieses Bild zu ergän-
zen, sollte man noch religiöse Feste (beispielsweise Fronleichnamsprozessi-
on), Tanzveranstaltungen, die von verschiedenen Berufsgesellschaften orga-
nisiert wurden, und karitative Konzerte erwähnen.
Ein separates Thema bilden die eigenen musikalischen Veranstaltungen
der Militärorchester, ihre Tätigkeiten, die mit dem Wehrdienst in der Gar-
nison oder in der Stadt verbunden waren. Über das ‚Militärrepertoire‘ ist
bislang wenig bekannt. Polnische Zeitschriften verzeichneten weder, welche
Musik in den Freilichtkonzerten gespielt wurde, noch welche Märsche sie
in ihrem Repertoire hatten. Sehr selten findet man Beschreibungen ihrer
Dienstauftritte, Paraden, Zapfenstreiche, Regimentsfeiern und der Geburts-
tage des Kaisers Franz Joseph. Wir wissen aber, was sich im Standardre-
pertoire der Militärmusik in der k. k. Armee fand. Es waren Märsche, Bear-
beitungen von Opern- und Operettenmotiven, Konzertouvertüren und sehr
populäre Potpourris. Gelegentlich wurden Soloauftritte von Instrumentalis-
ten (z. B. ein Thema mit Variationen), seltener von Sängern angeschlossen.
Das Ganze ergänzten beliebte Tänze wie Polka, Mazurka oder Walzer und
anderes. Im Repertoire der Orchester befanden sich immer auch Werke der
lokalen Komponisten oder sogar die polnische Nationalhymne „Noch ist
Polen nicht verloren“ (Jeszcze Polska nie zginęła). Solche Repertoiremi-
schungen waren beim Publikum sehr beliebt. Militärorchester waren hoch
geschätzt und hatten einen treuen Liebhaberkreis.
Laut der Verordnung vom Jahre 1889 bestand jedes Orchester aus 43
Musikern. Grundsätzlich waren es Holz- und Blechblasinstrumente in einer
doppelten Besetzung, eine Trommel, eine Schnarrtrommel und die Becken.
Die Musiker konnten aber mehrere Instrumente spielen, auch Streichin-
strumente. Deswegen war es möglich, die Orchesterbesetzung nach dem
Repertoire zu orientieren. Leider weiß man wenig über Mitglieder dieser
10In: Nowa Reforma vom 23. März 1900, S. 2: „Na osobną, zaszczytną wzmiankę, zasłu-
guje muzyczna ilustracja dokonana przez kapelmistrza Hocka. Autor jej zużytkował
bardzo umiejętnie wybrane motywy ukraińskie oraz staropolskie i stworzył z nich zręcz-
ny podkład muzyczny, pozbawiony zupełnie cech melodramatycznych a harmonizujący
stylowo z poważnym nastrojem utworu.”
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Orchester und ihre ethnische Abstammung. Ein durchschnittlicher Musi-
ker konnte von der Heimateinheit oder an Ort und Stelle rekrutiert werden.
Die Mehrheit von ihnen absolvierte eine militärische Vorbereitung. Beim
Mangel an Militärmusikern engagierte man Zivilisten. Es gestaltete sich je-
doch mitunter schwierig, solche vor Ort zu finden. Häufig behalf man sich,
den Dienst von Musikern anderer Regimente in Anspruch zu nehmen. In
der k. k. Armee bildeten Österreicher und Tschechen die größte Gruppe,
doch auch Soldaten anderer slawischer Völker sind verzeichnet. Unter den
Kapellmeistern hatte mehr als die Hälfte eine tschechische Abstammung,
ein Drittel von ihnen wurde auf dem Gebiet des heutigen Österreichs gebo-
ren. 10 Prozent stammten aus anderen Ländern, die größte Gruppe unter
ihnen war die der Ungarn.
Um die Jahrhundertwende dienten in der k. k. Armee viele Musiker, 1909
waren es ungefähr 18.000. Sie kamen aus unterschiedlichen Regionen Ös-
terreich-Ungarns und brachten vielseitige gesellschaftlich-kulturelle Erfah-
rungen, unterschiedliche Sprachen, vielfältige Verhaltensweisen und Tra-
ditionen mit sich. Militärorchester waren einer permanenten Fluktuation
ausgesetzt, ihre Besetzung und die Dienstorte wechselten. Eine multiethni-
sche Gemeinschaft, die stets von einer Stadt in die andere versetzt wurde,
war dank der Kapellmeister zu einer schnellen Adaptation fähig und für
einen interkulturellen Dialog offen. Die Kapellmeister kannten die Eigen-
heiten und Möglichkeiten der lokalen Musikpflege. Nach einem Ortswechsel
passten sich die Orchester an die Erwartungen der Zuhörer an. Sie nahmen
lokal beliebte Titel und Werke, Schlager, in ihre Programme auf. Für eigene
Kompositionen wurden stilistische Eigenheiten der lokalen Musik übernom-
men, z. B. in Bearbeitungen beliebter Volksmelodien. Zugleich formten sie
den Kanon der Militärmusik, die allen Orchestern der k. k. Armee ein ein-
heitliches Repertoire bot. Der Prozess des kulturellen Austausches verlief
somit auf zwei Ebenen: im Rahmen einer multiethnischen Gruppe und im
Rahmen einer lokalen Gemeinschaft.
Die Militärorchester Krakaus um 1900 befriedigten Bedürfnisse sowohl
des Massenpublikums, als auch der bürgerlichen und aristokratischen Eli-
ten. Meisterwerke der europäischen Musik, Werke polnischer Komponisten
und die typische Militärmusik bildeten eine besondere Repertoiremischung,
die nur in jener Zeit und auf diesem Gebiet Europas möglich war. Das Re-
pertoire, das von Tschechen, Österreichern, Ungarn und Polen interpretiert
wurde, widerspiegelte symbolisch die multinationale Struktur der k. k. Ar-
mee. Keine der Nationen wurde dadurch besonders verherrlicht, jede Na-
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tion hatte aber ihren Platz. Diese übernationale Interaktion verlieh den
Militärorchestern dieses europäischen Gebietes einen besonderen Charak-
ter und garantierte ihre außerordentliche gesellschaftlich-kulturelle Rolle.
Dank der k. k. Armee etablierte sich in Galizien eine Tradition der Militär-
musik, zu deren Entwicklung auch Krakau einen wichtigen Beitrag leistete.
Einzelne Beiträge

Remigiusz Pośpiech (Wrocław, Opole/Polen)
Die Bedeutung des Paulinerklosters Heller Berg
(Jasna Góra) für die Entwicklung der Musikkultur der
Stadt Tschenstochau (Częstochowa): Polen ab dem 18.
bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts
Im Jahr 1382 rief Prinz Ladislaus von Oppeln [poln. Opole] (Władysław
Opolczyk) die ersten Paulinermönche aus Ungarn nach Polen und brachte
sie in der Holzkirche Maria Himmelfahrt auf einem Hügel bei Tschensto-
chau [poln. Częstochowa] unter. Zwei Jahre später (1384) erhielten die
Mönche von ihm ein ‚Wunderbild‘ der Gottesmutter Maria – wahrschein-
lich eine Gabe des Königs Ludwigs (Lajos) von Ungarn, der ein großer
Liebhaber der Kunst und Verehrer der Gottesmutter war. Derselbe stiftete
auch die Marienkapellen in der Aachener Kathedrale und im Sanktuarium
von Mariazell. Am 24. Februar 1393 wurde mit Hilfe einer Stiftung des
Königs Ladislaus Jagiello (Władysław Jagiełło) und seiner Ehefrau – der
Königin Hedwig (Jadwiga) – ein Kloster errichtet, das den Grundstein für
das Sanktuarium auf dem Hellen Berg legte.1 Hiermit begann auch ein au-
ßergewöhnlicher Kult des Antlitzes der Mutter Gottes,2 die als Tschensto-
1Janusz Zbudniewek ZP, „Fundacje Opolczyka dla paulinów“ [Die Stiftung Opolczyks
für die Pauliner], in: Władysław Opolczyk jakiego nie znamy. Próba oceny w sześćset-
lecie śmierci [Der unbekannte Władysław Opolczyk. Versuch einer Beurteilung zum
600. Todestag], hrsg. von Anna Pobóg-Lenartowicz, Opole 2001, S. 61–72; Ders., „Pau-
lini wczoraj i dzisiaj“ [Die Pauliner gestern und heute], in: Studia Claromontana 25
(2007), S. 11–22. Siehe auch: Krystyna Pieradzka, Fundacja klasztoru jasnogórskiego w
Częstochowie w 1382 r. [Die Gründung des Klosters vom Hellen Berg in Tschenstochau
1382], Kraków 1939; Hermann Weidhaas, „Władislaus von Oppeln. Ein Beitrag zum
Thema Czenstochau“, in: Forschungen und Fortschritte 40 (1966), H. 8, S. 245–253;
Gabriel Adriányi, Joseph Gottschalk und Stanisław Świdziński, „Herzog Ladislaus von
Oppeln (†1401) und die Gründung der Paulinerklöster Tschenstochau in Polen und
Wiese bei Oberglogau Oberschlesien“, in: Archiv für schlesische Kirchengeschichte
36 (1978), S. 33–77; Leszek Wojciechowski, „Najstarsze klasztory paulinów w Polsce.
Fundacja – uposażenie – rozwój do około 1430 roku“ [Die ältesten Paulinerklöster in
Polen. Gründung – Ausstattung – Entwicklung bis um 1430], in: Studia Claromontana
11 (1991), S. 42–57, 70–153.
2Sykstus Szafraniec, „Jasna Góra. Studium z dziejów kultu Matki Boskiej Częstochow-
skiej“ [Jasna Góra (Der Helle Berg). Studie aus der Geschichte der Tschenstochauer
Mutter Gottes], in: Sacrum Poloniae Millenium, Bd. 4, Roma 1957, S. 9–67; Janusz
Zbudniewek, „Częstochowska Matka Boża. II. Rozwój kultu“ [Tschenstochauer Mut-
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chauer oder als die vom Hellen Berg [poln. Jasna Góra] bezeichnet wird.3
Dabei haben sich die Geschehnisse des Klosters mit der Geschichte von
Tschenstochau bleibend verbunden.4
Die ersten Erwähnungen von Tschenstochau, einem Dorf, das dem Prin-
zen gehörte, stammen aus dem Jahr 1200.5 Im 14. Jahrhundert erlangte es
Stadtrechte (die Stadt wurde nach Magdeburger Recht von Kasimir dem
Großen (Kazimierz Wielki) im Jahr 1377 gegründet). An der Wende vom 15.
zum 16. Jahrhundert fand auf Grund der günstigen Lage am Fluss Wartha
und des von der Kiever Rus bis nach Niederschlesien und Sachsen führen-
den Handelswegs sowie durch den steigenden Pilgerstrom auf den Hellen
Berg eine wirtschaftliche Entwicklung Tschenstochaus statt. In den Anfän-
gen des 17. Jahrhunderts lebten in der Stadt 2.500 Bürger, während des
schwedischen Überfalls 1655 wurde Tschenstochau jedoch stark beschädigt.
In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts gewann die am Kloster gelegene
und zu ihm gehörende Siedlung Altes Tschenstochau (Stara Częstochów-
ka),6 für welche die Pauliner 1717 die Stadtrechte erhielten, an Bedeutung.
ter Gottes. II. Entwicklung des Kultes], in: Encyklopedia Katolicka, Bd. 3, Lublin 1985,
Sp. 857–860.
3Bezüglich des Bildes selbst siehe z. B.: Ewa Śnieżyńska-Stolot, „Geneza, styl i historia
obrazu Matki Boskiej Częstochowskiej“ [Genesis, Stil und Geschichte des Bildnisses
der Tschenstochauer Mutter Gottes], in: Folia Historae Artium 9 (1973), S. 5–43; Sta-
nisław Świdziński, „Die älteste Quelle zur legendären Geschichte des wundertätigen
Bildes der Mutter Gottes von Jasna Góra in Tschenstochau und ihre kritische Beleuch-
tung“, in: Ephemerides mariologicae 26 (1976), H. 4, S. 413–433; Rudolf Kozłowski,
„Częstochowska Matka Boża. I. Obraz“ [Die Tschenstochauer Mutter Gottes. I. Das
Bild], in: Encyklopedia Katolicka, Bd. 3, Lublin 1985, Sp. 852–856; Tadeusz Dobrza-
niecki, „Jasnogórski obraz Matki Boskiej. Studium ikonograficzne“ [Das Bildnis der
Mutter Gottes vom Hellen Berg. Ikonografische Studie], in: Studia Claromontana 20
(2002), S. 19–44.
4Vgl. Kazimierz Szafraniec, Z dziejów Jasnej Góry [Aus der Geschichte von Jasna
Góra], Warszawa 1980; Janusz Zbudniewek, „Jasna Góra. I. Dzieje“ [Jasna Góra. I.
Geschichte], in: Encyklopedia Katolicka, Bd. 7, Lublin 1997, Sp. 1072–1075. Siehe auch:
Hermann Weidhaas, Czenstochau. Stadt, Kloster und Marienbild, Leipzig 1966.
5Informationen zu der Stadtentwicklung von Tschenstochau vom 18. bis zum 20. Jahr-
hundert siehe z. B. in: Dzieje Częstochowy od zarania do czasów współczesnych [Ge-
schichte Tschenstochaus von den Anfängen bis zur Gegenwart], hrsg. von Stefan
Krakowski, Katowice 1964; Częstochowa. Dzieje miasta i Klasztoru Jasnogórskiego
[Tschenstochau. Geschichte der Stadt und des Klosters vom Hellen Berg], Bd. 1: Okres
staropolski [Altpolnische Periode], hrsg. von Feliks Kiryk, Częstochowa 2002.
6Stefan Krakowski, Stara Częstochowa. Studia nad genezą, ustrojem i strukturą lud-
nościową i gospodarczą Częstochowy (1220–1655) [Alt-Tschenstochau. Studie über die
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Im Jahr 1826 wurden das Alte und das Neue Tschenstochau (Nowa Czę-
stochowa) zu einer Stadt vereinigt. Durch diese verlief die Eisenbahnstrecke
Warschau–Wien, und dadurch wurde Tschenstochau stufenweise zu einem
immer wichtigeren Handels- und industriellen Zentrum. Im Jahr 1904 zähl-
te Tschenstochau schon 62.000 Bürger. Heute bewohnen die Stadt über
240.000 Menschen.7
Einige Jahrhunderte hindurch betreuten die Paulinermönche nicht nur
die Pilger, sondern führten gleichzeitig eine Pfarrei.8 Erst im Jahr 1864
wurde die von den Paulinern geführte bürgerliche Kirche des Heiligen Si-
gismund (Zygmunt) von der Diözesankirche übernommen. Im Jahr 1891
wurde eine weitere Pfarrei in der von den Paulinern überlassenen Kirche
der Hl. Barbara gegründet. Hier muss verdeutlicht werden, dass bis in die
Anfänge des 20. Jahrhunderts die Pauliner das einzige Kloster in Tschen-
stochau führten. Heute finden in der Stadt fünf Männer- und über 20 Frau-
enorden Platz.9
1. Das Kloster auf dem Hellen Berg als ein nationales
Sanktuarium und Kunstzentrum
Tschenstochau gehört zweifellos zu den weltbekanntesten religiösen Kult-
plätzen, die sich mit dem wundersamen Bildnis der Mutter Gottes (die sog.
Schwarze Madonna) verbinden. Ab dem 15. Jahrhundert verbreitete sich
der Ruhm des Sanktuariums vom Hellen Berg nicht nur in Polen, sondern
auch in Schlesien, Tschechien und Mähren sowie auch in Ungarn, woher die
ersten Mönche kamen.10 Im 17. Jahrhundert wurde wegen der angelegten
Befestigungen das Kloster zu einem wichtigen Verteidigungszentrum. Wie-
Genesis, die Ordnung und die Bevölkerungs- und Wirtschaftsstruktur Tschenstochaus
(1220–1655)], Częstochowa 1948; Elżbieta Wartalska, „Dzieje Częstochówki“ [Tschen-
stochauer Geschichte], in: Częstochowa i jej miejsce w kulturze polskiej [Tschensto-
chau und sein Platz in der polnischen Kultur], hrsg. von Andrzej J. Zakrzewski, Czę-
stochowa 1990, S. 22–46.
7Siehe: http://www.czestochowa.pl (30.07.2013).
8Außer den Veröffentlichungen in Anm. 4 siehe z. B.: Sykstus Szafraniec, Konwent
Paulinów Jasnogórskich (1382–1864) [Konvent der Pauliner vom Hellen Berg (1382–
1864)], Roma 1966.
9Jan Związek, „Częstochowa. I. Miasto“ [Tschenstochau. I. Die Stadt], in: Encyklopedia
Katolicka, Bd. 3, Lublin 1985, Sp. 849f.
10Szczepan Jabłoński, „Częstochowska Matka Boża. III. Pielgrzymki“ [Die Tschensto-
chauer Mutter Gottes. III. Pilgerfahrten], in: Encyklopedia Katolicka, Bd. 3, Lublin
1985, Sp. 866–868.
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derum nach der Zeit der polnisch-schwedischen Kriege und der siegreichen
Verteidigung unter Führung des Priors Augustyn Kordecki im Jahr 1655 ge-
wann der Helle Berg den Ruf eines nationalen Sanktuariums, welches gleich-
zeitig die multinationale Republik Polen (Rzeczpospolita Polska) einigte.11
Zum wachsenden Ansehen des Klosters trug zweifelsohne die Krönung des
Gemäldes der Mutter Gottes bei, welche 1717 auf Grund der Bestrebun-
gen des Paters Konstantz Moszyński, stattfand.12 Hier muss unterstrichen
werden, dass es die erste Krönung mit den päpstlichen Kronen außerhalb
Italiens war. Die Periode der Tätigkeit des überragenden Provinzials der
Tschenstochauer Pauliner, welcher ein Kunstkenner und Kunstförderer war,
eröffnete den Zeitabschnitt des größten Glanzes des Klosters.13 Für unsere
Überlegungen ist die Tatsache von Bedeutung, dass Pater Moszyński nach
Tschenstochau viele berühmte Künstler (Architekten, Maler, Bildhauer so-
wie Musiker) einlud, darüber hinaus legte er großenWert auf die Pracht und
den Prunk jeglicher liturgischer Andachten. Die politischen Wirrnisse zum
Ende des 18. Jahrhundert sowie die aufklärerischen Reformen beeinfluss-
ten das intakte Funktionieren des Klosters negativ, das von der direkten
Jurisdiktion des Apostolischen Stuhles ausgeschlossen und dem König und
danach der polnischen kirchlichen Hierarchie untergeordnet wurde. Wäh-
rend der sogenannten Polnischen Teilungen bekam das Kloster auf dem
Hellen Berg den Status eines nationalen Heiligtums zurück, gleichzeitig
11Stanisław Litak, „Z dziejów kultu Matki Boskiej Częstochowskiej w XVII–XVIII wie-
ku. Sprawa zasięgu społecznego“ [Zur Geschichte des Kultes der Tschenstochauer
Mutter Gottes im 17. und 18. Jahrhundert. Angelegenheiten der gesellschaftlichen
Wirkung], in: Z zagadnień kultury chrześcijańskiej [Zu Problemen der christlichen
Kultur], hrsg. von Bohdan Bejze, Lublin 1973, S. 447–454; Wojciech Kęder, „Jasna
Góra wobec przemian politycznych w Rzeczypospolitej w latach 1661–1813“ [Der Hel-
le Berg angesichts des politischen Wandels in Polen in den Jahren 1661–1813], in:
Studia Claromontana 13 (1994), S. 5–206.
12Bruno Kubica, „Pierwsza koronacja cudownego obrazu Matki Bożej Częstochowskiej“
[Die erste Krönung des Wunderbildes der Tschenstochauer Mutter Gottes], in: Studia
Claromontana 25 (2007), S. 429–458.
13Aleksander Jaśkiewicz, „Zarys działalności artystycznej o. Konstantego Moszyńskiego,
prowincjała paulinów“ [Abriss der künstlerischen Aktivität von Pater Konstantz Mos-
zyński, Provinzial der Pauliner], in: Biuletyn Historii Sztuki 30 (1968) Nr. 3, S. 411–
414; Ders., „Z dziejów mecenatu artystycznego i kulturalnego O. Konstantego Mos-
zyńskiego“ [Aus der Geschichte des Kunst- und Kulturmäzens Pater Konstantz Mos-
zyński], in: Studia Claromontana 4 (1983), S. 338–394.
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wurde es zum wichtigen Zentrum für die Verbreitung patriotischer Ideen.14
Was für uns wesentlich ist: In diesen schweren Zeiten wurde der Kultur-
und Kunstpflege große Bedeutung beigemessen; dadurch ertönte im Klos-
ter immer Musik.
2. Der Helle Berg als ein Zentrum der musikalischen Kultur
Neben die religiöse und seelsorgerische Bedeutung des Hellen Berges tritt
durch die Jahrhunderte hindurch seine Funktion als ein tatkräftiges kultu-
relles Zentrum.15 Sowohl für die Schar der aus allen Richtungen strömenden
Pilger als auch für die dortige Bevölkerung bot das Kloster eine oft einzige
Möglichkeit zur Begegnung mit echter Kunst und dargebotener Musik. Wie
schon erwähnt, ertönte auf dem Hellen Berg immer eine in seiner stilisti-
schen Vielfalt kunstvolle und in seiner Form reiche Musik. In der Anlehnung
an erhaltene Quellen können wir feststellen, dass die musikalische Kultur
des besprochenen Zentrums ein wichtiges Element des religiösen Kults war
und eine wesentliche Rolle im Leben des Klosters spielte.16 Diese Tatsa-
che unterstreichen ausdrucksvoll die aufbewahrten Archivalien, welche über
mehrere Jahrhunderte gesammelt wurden – es handelt sich um über 2 000
Handschriften sowie über 300 Drucke, was insgesamt um die 3.000 Kom-
14Vgl. z. B. Zachariasz S. Jabłoński, Jasna Góra. Ośrodek kultu maryjnego (1864–1914)
[Der Helle Berg. Zentrum des Marienkultes (1864–1914)], Lublin 1984; Ders., „Jasna
Góra w procesie kształtowania świadomości narodowej w XIX wieku“ [Der Helle Berg
im Prozess der Gestaltung des nationalen Bewusstseins im 19. Jahrhundert], in: Kul-
tura polityczna w Polsce [Politische Kultur in Polen], Bd. 3: Wizje przyszłości [Die
Zukunftsvision], hrsg. von Marceli Kosman, Poznań 2000, S. 187–234.
15Vgl. z. B. Zofia Rozanow, Ewa Smulikowska, „Artystyczne dzieje Jasnej Góry“ [Kunst-
geschichte von Jasna Góra], in: Jasnogórska Bogurodzica 1382–1982 [Die Mutter Got-
tes vom Hellen Berg 1382–1982], hrsg. von Jan Majdecki, Warszawa 1982, S. 37–82.
16Vgl. Tadeusz Pietras, „Częstochowska Matka Boża. IV/A. Twórczość muzyczna“ [Die
Tschenstochauer Mutter Gottes. IV/A Das musikalische Schaffen], in: Encyklopedia
Katolicka, Bd. 3, Lublin 1985, Sp. 872–875; Remigiusz Pośpiech, „Wkład paulinów w
rozwój kultury muzycznej Środkowej Europy“ [Der Anteil der Pauliner an der Entwick-
lung der Musikkultur Mitteleuropas], in: Studia Claromontana 27 (2009), S. 671–686;
Ders., „Musica Claromontana w XVIII wieku“ [Die Musik am Hellen Berg im 18.
Jahrhundert], in: W służbie sacrum. Z kultury muzycznej Jasnej Góry i Poznania w
XVIII wieku [In heiligem Dienst. Zur Musikkultur von Jasna Góra und Posen im 18.
Jahrhundert], hrsg. von Patryk Frankowski und Alina Mądry, Poznań 2012, S. 13–21;
Aleksandra Patalas, „Musica Claromontana – Music in the Jasna Góra Monastery: At-
tributions, Forms, Style, Exchange of Repertoire“, in: Fontes Artis Musicae 57 (2010),
Nr. 2, S. 148–161.
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positionen ergibt.17 Demnach ist es Polens umfangreichste Sammlung von
Musikalien und gleichzeitig eine der reichhaltigsten in Europa. Ihr beson-
derer Wert liegt vor allem darin, dass sie nicht nur Werke lokaler Künstler
beinhaltet, sondern auch solche vieler anderer polnischer Komponisten (wie
z. B. von Grzegorz Gerwazy Gorczycki, Wojciech Dankowski, Józef Elsner,
Jan Engel, Jakub Gołąbek, Wacław Raszek oder Józef Zeidler) sowie vie-
ler ausländischer, und darunter solche größeren Formates, wie von Joseph
Haydn (über 30 handschriftliche Kopien von Sinfonien, von Messen und an-
deren religiösen Werken, darunter das Oratorium Die Schöpfung auf über
200 Blättern, durch Ludwig Mężnicki abgeschrieben, der als Dirigent der
Kapelle Anfang des 19. Jahrhunderts tätig war), wie von Wolfgang Amade-
us Mozart (über 20 Kopien, mit dem berühmten Requiem im Vordergrund,
ebenfalls durch Mężnicki abgeschrieben, dieses Mal unter Beteiligung ande-
rer Musiker vom Hellen Berg) oder auch von Ludwig van Beethoven (hier
sind die zwei Abschriften des Oratoriums Christus am Ölberge mit einer
polnischen Textübersetzung erwähnenswert). An dieser Stelle sollte noch
auf die Kompositionen tschechischer und slowakischer Tonschöpfer hinge-
wiesen werden, da in vielen Fällen die Handschriften vom Hellen Berg ihre
einzigen erhaltenen Werke sind.18
17Paweł Podejko, Katalog tematyczny rękopisów i druków muzycznych kapeli wokalno-
instrumentalnej na Jasnej Górze [Thematischer Katalog der Musikhandschriften und
-drucke der Vokal-Instrumental-Kapelle am Hellen Berg] (=Studia Claromontana 12
(1992)), Kraków 1992; Marta Pielech, „Uwagi do katalogu tematycznego rękopisów
i druków kapeli na Jasnej Górze w opracowaniu Pawła Podejki (sprostowania i uzu-
pełnienia)“ [Anmerkungen zum Thematischen Katalog der Handschriften und Drucke
der Kapelle am Hellen Berg in der Bearbeitung von Paweł Podejko (Berichtigungen
und Ergänzungen)], in: Studia Claromontana 21 (2003), S. 647–655; Nikodem Kilnar,
„Archiwum muzyczne klasztoru oo. Paulinów na Jasnej Górze“ [Das Musikarchiv des
Paulinerklosters am Heiligen Berg], in: Musica ecclesiastica, hrsg. von Aleksandra
Kłaput-Wiśniewska und Andrzej Filaber, Bydgoszcz 2009, S. 269–279.
18Paweł Podejko, „Dzieła kompozytorów czeskich w repertuarze kapeli jasnogórskiej“
[Werke tschechischer Komponisten im Repertoire der Kapelle am Hellen Berg], in:
Muzyka czechosłowacka XX wieku. Materiały z sesji [Tschechoslowakische Musik des
20. Jahrhunderts. Konferenzmaterialien] (=Państwowa Wyższa Szkoła Muzyczna w
Gdańsku. Prace specjalne 7), Gdańsk 1974, S. 73–81; Remigiusz Pośpiech, „Znaczenie
jasnogórskich muzykaliów dla badań polskiej i europejskiej kultury muzycznej“ [Die
Bedeutung der Musikalien vom Hellen Berg für die Erforschung der polnischen und
europäischen Musikkultur], in: Musica ecclesiastica, hrsg. von Aleksandra Kłaput-
Wiśniewska und Andrzej Filaber, Bydgoszcz 2009, S. 255–267; Ders., „Rękopisy i druki
dzieł Josepha Haydna w zbiorach Archiwum Klasztoru OO. Paulinów na Jasnej Górze“
[Handschriften und Drucke des Werkes von Joseph Haydn in den Archivsammlungen
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Das Kloster der Pauliner auf dem Hellen Berg war ein wichtiges Zentrum
des Musikschaffens. Es muss verdeutlicht werden, dass die über drei Jahr-
hunderte (vom Ende des 16. bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts) hier
bestehende vokal-instrumentale Kapelle zu den größten und besten dieser
ihrer Art in ganz Polen gehörte. Sie war der Gegenstand der ständigen
Fürsorge seitens der Klosterleitung, und ihr Ruhm erstreckte sich über die
Grenzen des Landes hinaus.19
3. Die Bedeutung der Kapelle vom Hellen Berg für die
Entwicklung der Musikkultur
Zu der Kapelle vom Hellen Berg gehörten Mönche wie auch Laienmusiker.
Die Gruppe der Vokalisten zählte ca. 20 Musiker, welche am Ort ausgebil-
det oder von anderen Zentren übernommen worden waren (u. a. aus Kielce,
Krakau [Kraków], Lissa [Leszno], Lask [Łask], Lowitsch [Łowicz], Warschau
[Warszawa], Breslau [Wrocław], Eisenstadt, Prag, Dresden). Die Kapelle
trat während der Prim, des Hochamtes und der Vesper sowie an Feier- und
Sonntagen auf, jeden Tag interpretierten sie Intraden bei der Auf- und Ab-
deckung des Gemäldes, und vom Turm ertönten morgens und abends (von
Mai bis Oktober) Marienlieder. Vor der Votivmesse, dem Hochamt und der
Vesper spielte die Kapelle im 18. und 19. Jahrhundert an feierlichen Tagen
des Paulinerklosters am Hellen Berg], in: Händel, Haydn i idea uniwersalizmu muzyki
[Händel, Haydn und die Idee der Universalität der Musik], red. Ryszard D. Golianek
und Piotr Urbański, Poznań 2010, S. 109–125.
19Paweł Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna na Jasnej Górze [Die Vokal-Instru-
mental-Kapelle von Jasna Góra], Diss., Warszawa 1971 [Druck in: Studia Claromon-
tana 19 (2001), S. 5–429]; Ders., Kapela wokalno-instrumentalna paulinów na Jasnej
Górze [Die Vokal-Instrumental-Kapelle der Pauliner von Jasna Góra], Kraków 1977;
Ders., „Nieznani muzycy polscy (kompozytorzy, dyrygenci, instrumentaliści, woka-
liści) 1572–1820“ [Unbekannte polnische Musiker (Komponisten, Dirigenten, Instru-
mentalisten und Vokalisten], in: Z Dziejów Muzyki Polskiej [Aus der Geschichte der
polnischen Musik], Bd. 11, Bydgoszcz 1966; Ders., „Nowo odkryci muzycy kapeli czę-
stochowskiej (1800–1914)“ [Neue Entdeckungen zu Musikern der Tschenstochauer Ka-
pelle (1800–1914)], in: Z Dziejów Muzyki Polskiej, Bd. 14, Bydgoszcz 1969, S. 47–63;
Remigiusz Pośpiech, „Charakterystyka działalności kapeli jasnogórskiej i jej znacze-
nie dla dziejów polskiej religijnej kultury muzycznej“ [Charakteristik der Tätigkeiten
der Kapelle am Hellen Berg und ihre Bedeutung für die Geschichte der polnischen
religiösen Musikkultur] , in: Muzyka sakralna. Część trzecia. Wybór wykładów z se-
minariów organizowanych w ramach Międzynarodowego Festiwalu Muzyki Sakralnej
„Gaude Mater“ [Kirchenmusik. Teil 3. Auswahl von Vorträgen aus den Seminaren im
Rahmen des Internationalen Festivals der Kirchenmusik „Gaude Mater“], hrsg. von
K. Korzeniewska-Duda, Warszawa 2005, S. 5–9.
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Sinfonien wie auch Konzerte, in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts
sogar Opernouvertüren. Bei verschiedenen Feierlichkeiten musizierten die
Mitglieder selbst im Klosterrefektorium und auch während der philosophi-
schen und dogmatischen Dispute.20
Bis ins 18. Jahrhundert leiteten die Kapelle ausschließlich klösterliche
Dirigenten, die auch magister capellae, prefectus capellae oder regens chori
figurali genannt wurden; im 18. Jahrhundert dirigierten auch Laienmusiker,
in den 1820er Jahren lediglich Laien. In ähnlichen Proportionen war auch
das gesamte vokal-instrumentale Ensemble konzipiert. Auf der Grundlage
umfangreicher Forschungen Pawel Podejkos wissen wir, dass in der Ge-
samtzahl der über 570 identifizierten Musiker dieser Kapelle vom Hellen
Berg ca. 150 als Mönche fungierten. Unter allen Musikern sind über 40
Komponisten festzustellen, von denen 12 Pauliner waren. Diese Tonkünst-
ler, welche mit der „Kapela Jasnogórska“ zusammengearbeitet haben, sind
weitgehend unbekannt; daher erweist es sich als angebracht, diese Personen
in chronologischer Abfolge zu nennen:
– 17. Jahrhundert – Pater (= P.) Szymon Neapolitanus, P. Jan z Ze-
grza, P. Melchior z Zegrza, P. Kasper Aleksandrowicz, P. Władysław
Leszczyński, P. Maryn Kornicki, P. Atanazy Ambrożyc, P. Maksymi-
lian Jowiński;
– 18. Jahrhundert – P. Jakub Holtzmajer, Wojciech Żurkowski, Win-
centy Maxylewicz, P. Michał Polakowski, Jan Ruta, Jacek Mrozow-
ski, Fryderyk Milfert, P. Eryk Brykner, Józef Kobierkowicz, Józef
Kraus, Wawrzyniec Neumann, Marcin Józef Żebrowski, Franciszek
Perneckher, Wawrzyniec Piech, Tateusz Statkowski, Ignacy Rygall,
Franciszek Kottricz, Bruder Zachariasz Jelita, Michał Orłowski, Jó-
zef Daubeck, Ludwik Maader, Jan Fleming;
– 19. Jahrhundert – Filip Gottschalk, Dominik Nun, Ignacy Kasprzy-
kowski, P. Cyryl Florian Gieczyński, Karol Fertner, Jan Riedl, Józef
Bernard Morawski, Franciszek Białaszewski, Karol Miller, Karol Klo-
ze;
– 20. Jahrhundert – Andrzej Łuciuk, Karol Wopaleński, Henryk Miłek.
20Paweł Podejko, „Jasna Góra. VIII/7. Kapela i chór“ [Der Helle Berg. VIII/7: Kapelle
und Chor], in: Encyklopedia Katolicka, Bd. 7, Lublin 1997, Sp. 1096f.
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Die Zeiten des besonderen Glanzes der Kapelle vom Hellen Berg betreffen
das 18. und die Anfänge des 19. Jahrhunderts, als viele im musikalischen
Umfeld angesehene Kirchen- und Laienmusiker in ihr tätig waren. Aus die-
sem Zeitabschnitt sind die meisten Quelleninformationen hinsichtlich der
hier besprochenen Gruppe erhalten geblieben. Wir können feststellen, dass
sich von 400 Informationen an die 250 auf das 18. Jahrhundert beziehen. Sie
verknüpfen sich mit den wichtigsten Ereignissen (liturgische Zelebrationen,
Begrüßungen besonders wichtiger Gäste, Begrüßung der Wallfahrten, wich-
tige Jahrestage, wie z. B. die Krönung des Bildnisses oder die Verteidigung
des Hellen Berges), an denen die Kapelle teilnahm. Die Überlieferungen er-
zählen von den wichtigsten Pflichten der Vokal- und der Instrumentalgrup-
pe, den Umständen der Auftritte oder auch von den Musikern der Kapelle,
die, was besonders bemerkenswert ist, gleichzeitig Komponisten waren.21
Neben den von hiesigen Künstlern geschaffenen Werken wurden auch Wer-
ke anderer polnischer oder ausländischer (hauptsächlich tschechisch-slowa-
kisch-mährischer, österreichischer und deutscher) Komponisten aufgeführt.
Infolge dessen sind die erhaltenen Musikalien nicht nur zahlenmäßig be-
sonders reichhaltig, sondern gleichzeitig auch besonders verschiedenartig,
wodurch sie ausgezeichnet die Gesamtheit der in dieser Zeit in ganz Polen
geschaffenen religiösen Musik repräsentieren.
Eine besondere Berücksichtigung gebührt denjenigen Komponisten von
Jasna Góra, die als Mitglieder der Musikkapelle in ihr ihre musikalische Bil-
dung erhalten haben. Charakteristisch dabei ist, dass die meisten derartig
ausgebildeten Musiker aus dem 18. Jahrhundert stammten und zu dieser
Zeit die meisten Werke des klösterlichen Musikbestandes komponierten.
Dies ist einmalig in der Musikgeschichte der Klöster in Polen und konnte
bislang für andere Orte und Orden nicht nachgewiesen werden.
Die Zusammensetzung der Kapelle widerspiegelt voll und ganz die all-
gemeinen Tendenzen der Epoche. Die Basis der Vokalistengruppe bildeten
eine Zeit lang die dort lernenden Knaben, die Diskantisten; sie waren für
die hohen Vokalpartien zuständig. Zu der Grundstruktur gehörten auch
Mönche, die Männerstimmen ausführten. Im Laufe der Zeit stammten im-
mer mehr Sänger von außerhalb, und Ende des 18. Jahrhunderts stoßen wir
sogar auf Frauenstimmen. Sprechen wir von der Zusammensetzung der In-
strumentalistengruppe, so lag ihr am Anfang des 18. Jahrhunderts meistens
das Kirchentrio zugrunde (zwei Violinen und die Basso-continuo-Partie, die
21Podejko, Kapela (wie Anm. 19), S. 264–378.
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immer von der Orgel realisiert und durch das Violoncello, dem Violone oder
das Fagott unterstützt wurde). Dieses Trio wurde oft durch Blas- (clarini
oder corni) sowie Schlaginstrumente (timpani) verstärkt. Auf eine solche
Besetzung weist die Mehrzahl der erhalten gebliebenen Musikalien hin. Im
Laufe der Zeit stoßen wir auf immer abwechslungsreichere instrumenta-
le Besetzungen. Für unsere Erwägungen sind die Werke der Musiker vom
Hellen Berg selbst besonders von Bedeutung. Von den Komponisten des
18. Jahrhunderts verdient vor allem Marcin Józef Żebrowski eine besonde-
re Aufmerksamkeit. Er gehörte zu den bekanntesten und höchstbegabten
Vertretern der Kapelle vom Hellen Berg, in der er als Geiger, Vokalist und
Pädagoge, in den Jahren 1748–1765 und wahrscheinlich auch im Jahr 1780,
tätig war.22 In seinen, hinsichtlich der Besetzung vielfältigen Werken tref-
fen wir neben den oben genannten Instrumenten außerdem auf Bratschen
(Alto-Viola), Oboen, Flöten und Englischhörner (Corni anglesi). Die spä-
teren Komponisten, die an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert wirk-
ten, setzten öfters die Klarinette hinzu (z. B. Franciszek Kottritsch, Michał
Orłowski, Filip Gottschalk, Pater Cyryl Florian Gieczyński, Karol Fert-
ner).23
Die erhaltenen Musikalien und Informationen anderer Art bekräftigen
im Ganzen die Tatsache, dass auf dem Hellen Berg Musik vor allem bei
unterschiedlichen liturgischen Zelebrationen, allen wichtigeren Andachten,
sowie auch nichtliturgischen Begegnungen, wie verschiedenartigen Begrü-
ßungen, Jahrestagen, und auch Mahlzeiten im Refektorium, Weihnachts-
22Vgl. Remigiusz Pośpiech, „Die Kirchenmusik in Polen im 18. Jahrhundert dargestellt
am Gesamtschaffen von Martin Joseph Żebrowski“, in: Kirchenmusikalisches Jahr-
buch 84 (2000), S. 111–116; Ders., Art. „Żebrowski Marcin Józef“, in: MGG2, Per-
sonenteil, Bd. 17, Kassel u. a., Sp. 1368f.; Dorota Leszczyńska-Zając, Art. „Żebrowski
Marcin Józef“, in: Encyklopedia muzyczna PWM [Musikalische Enzyklopädie des Ver-
lages PWM], hrsg. von Elżbieta Dziębowska, Bd. 12, Kraków 2012, S. 388–391.
23Vgl. Remigiusz Pośpiech, „Kapela klasztorna na Jasnej Górze jako źródło do pozna-
nia rozwoju instrumentarium w Polsce XVIII i XIX w.“ [Die Klosterkapelle von Jasna
Góra als Quelle zur Erkenntnis der Entwicklung des Instrumentariums im Polen des
18. und 19. Jahrhunderts], in: 30 lat Muzeum Ludowych Instrumentów Muzycznych
w Szydłowcu [30 Jahre Museum der Volksmusikinstrumente in Szydłowiec], hrsg. von
M. Maćkowska, Szydłowiec 2005, S. 81–89; Patryk Frankowski, „Instrumentarium ka-
peli oo. Paulinów na Jasnej Górze i zespołu farno-miejskiego w Poznaniu w XVIII
wieku – katalog“ [Das Instrumentarium der Kapelle der Pauliner vom Hellen Berg
und der lokale Zusammenhang in Posen im 18. Jahrhundert – Katalog], in: W służ-
bie sacrum. Z kultury muzycznej Jasnej Góry i Poznania w XVIII wieku, hrsg. von
Patryk Frankowski und Alina Mądry, Poznań 2012, S. 53–113.
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treffen, usw. beteiligt war. Es sind u. a. über 450 Messekompositionen la-
teinischer Texte des Ordinarium missae, um die 50 Requiem und über 90
Vesperzyklen überliefert. Mit dem Marienkult, der typisch und gleichzeitig
spezifisch für das hier besprochene Heiligtum ist, verbinden sich Litaneien
(ca. 60), musikalische Aufarbeitungen von Texten der Marienantiphonen
(ca. 100) sowie auch andere motettisch-liedhafte Formen (über 100). Unse-
re Aufmerksamkeit soll auch darüber hinaus den Kompositionen gehören,
die mit der Weihnachtszeit (ca. 80), dem Advent (vor allem Bearbeitungen
des Introitus Rorate coeli)24 und der Fastenzeit verbunden sind.
Am Rande unserer Überlegungen können wir hinzufügen, dass im 19.
Jahrhundert zu den schon erheblichen täglichen Pflichten der Kapellisten
zusätzlich noch das Musizieren während der Prim, der Votivmesse zur Hei-
ligen Mutter Gottes und der Vesper kamen. Sie mussten auch die Intrada
vor dem wundersamen Bildnis aufführen, und in den Gängen des dritten
Stockes des Turmes sollten die Trompeter und die Oboe-Spieler Turmlie-
der musizieren. Darüber hinaus übernahm die Kapelle manchmal auch die
Funktionen eines städtischen Orchesters, z. B. während verschiedener Fei-
erlichkeiten und Jahrestage, welche die Stadt Tschenstochau feierte.25
Behalten wir im Blick den Kontext der außergewöhnlichen Beziehungen
zwischen dem Kloster auf dem Hellen Berg und dem bürgerlichen Umfeld
von Tschenstochau, so sollte am Ende noch die Bedeutung der Kapelle
vom Hellen Berg als Bildungszentrum erwähnt werden. Es wurde schon
angeführt, dass, indem die Kapelle junge Burschen aus der Umgebung
des Klosters aufgenommen hatte, sie ihnen auch eine musische Bildung
sicherte.26 Viele der Musiker vom Hellen Berg wurden wegen ihrer pädago-
gischen Fähigkeiten berühmt (z. B. Pater Eryk Brikner, Pater Symforian
Runge, Marcin Józef Żebrowski, Ludwik Maader u. a.). Eine außergewöhn-
liche Beachtung verdient die Tätigkeit des aus Schlesien stammenden Karol
24Vgl. z. B. Remigiusz Pośpiech, Bożonarodzeniowa muzyka na Jasnej Górze w XVIII
i XIX wieku [Die Musik der Mutter Gottes auf dem Hellen Berg im 18. und 19.
Jahrhundert], Opole 2000, S. 41–80; Ders., „Introit ‚Rorate caeli‘ i sekwencja ‚Mittit ad
Virginem‘ w XVIII-wiecznej tradycji muzycznej Jasnej Góry“ [Der Introitus „Rorate
caeli“ und die Sequenz „Mittit ad Virginem“ in der musikalischen Tradition von Jasna
Góra im 18. Jahrhundert], in: Liturgia Sacra 15 (2009), Nr. 2, S. 381–408 .
25Leon Jelonek, Z dziejów życia muzycznego w Częstochowie [Aus der Geschichte des
Musiklebens in Tschenstochau], Częstochowa 1995, S. 22–24.
26Ebd., S. 30–33.
94 Remigiusz Pośpiech
Fertner (1803–1879).27 Im Tschenstochauer Umfeld war er bekannt als Vo-
kalist (anfangs Diskantist, später Tenor) und als Multi-Instrumentalist mit
überdurchschnittlichen Fähigkeiten, da er mehrere Instrumente beherrschte
(Geige, Bratsche, Flöte, Klarinette, Trompete, Orgel). Er wurde aber auch
für seine aktive und Früchte bringende pädagogische Arbeit geschätzt. Es
sollte hier unterstrichen werden, dass in den Jahren 1826–1846 er sogar
eine private musische Burse gründete und führte. Außerdem war er Kopist
(er fertigte u. a. Abschriften von Werken von Joseph Haydn, Józef Elsner
und Wacław Raszek an) und auch Komponist. Fügen wir hinzu, dass er
einer der Wenigen im Umfeld des Hellen Bergs in der zweiten Hälfte des
19. Jahrhunderts war.
Die Musiker der „Kapela Jasnogórska“, die ihr öffentliches Wirken An-
fang des Jahres 1915 beendeten, trugen auch zur Entwicklung des Mu-
siklebens in den städtischen Institutionen von Tschenstochau während der
ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts bei. In den vergangenen Jahrhun-
derten war die Musikkapelle der Mönche die einzige Musikeinrichtung der
Stadt. Nach dem Auflösen der „Kapela Jasnogórska“ übernahmen ihre Mit-
glieder pädagogische Tätigkeiten als Musik- und Gesangslehrer und enga-
gierten sich in den Singvereinen wie in den Kammer- und Sinfonieorche-
stern (z. B. im Sinfonieorchester des Gesangvereins Lutnia/Laute).28 Fol-
gende Namen seien in diesem Zusammenhang genannt: Franciszek Malec
(in der Musikkapelle 1879–1910), Antoni Łęgosz (1880–1910), Józefat Bła-
sikiewicz (1892–1914), Karol Wopaleński (1902–1914), Michał Raczyński
(1910–1914) wie auch Henryk Miłek (1911–1914). Dabei wurde auch das
Musikleben des Paulinerklosters von Tschenstochau besonders im liturgi-
schen Bereich weitergeführt, allerdings war dieses nicht mehr so intensiv
und vielfältig wie in den vergangenen Jahrhunderten. Sicherlich haben dazu
auch die Kriegshandlungen und die allgemein für die christliche Kunstent-
27Podejko, Kapela (wie Anm. 19), S. 339f.; Pośpiech, Bożonarodzeniowa muzyka (wie
Anm. 24), S. 62.
28Jelonek, Z dziejów (wie Anm. 25), S. 25f., 33, 38–52; Wanda Malko, 100 lat szkolnict-
wa muzycznego w Częstochowie 1904–2004 [100 Jahre Musikschulwesen in Tschensto-
chau 1904–2004], Częstochowa 2004, S. 11–15. Vgl. auch: Henryk Dominiczak, „Ży-
cie muzyczne w Częstochowie w XIX i XX wieku (zarys tematyki)“ [Musikleben in
Tschenstochau im 19. und 20. Jahrhundert (thematischer Abriss)], in: Życie codzienne
Częstochowy w XIX i XX wieku [Alltagsleben Tschenstochaus im 19. und 20. Jahr-
hundert], hrsg. von Ryszard Szwed und Waldemar Palus, Częstochowa 1999, S. 55–84.
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wicklung ungünstige politische Situation beigetragen.29
* * *
In verschiedenartigen Darstellungen des Tschenstochauer Klosters der Pau-
linermönche wird oft die Bezeichnung „Schätze des Hellen Bergs“ verwen-
det. Gemeint werden damit jedoch vor allem die Devotionalien, die in der
wertvollen und einzigartigen Schatzkammer erhalten sind.30 Heute, dank
der erfolgreichen Tätigkeit der Körperschaft „Kapelle vom Hellen Berg“
und der vom Kloster berufenen, wissenschaftlich-redaktionellen Gruppe der
Musiker vom Hellen Berg, der ich mit Ehre präsidieren kann, werden zu
diesen Schätzen auch die im Kloster erhaltenen und aufs Neue entdeck-
ten musikalischen Quellen gezählt. Seit 2003 werden in der Basilika vom
Hellen Berg und in anderen polnischen Städten zyklische Konzerte der Al-
ten Musik vom Kloster organisiert. Damit werden dankenswerterweise die
handschriftlich erhaltenen musikalischen Werke, die das reiche Erbe des
besprochenen kulturellen Zentrums bezeugen, wieder ins Leben gerufen.31
29Vgl. Józef S. Płatek, „Życie muzyczne na Jasnej Górze w XX wieku“ [Das Musikleben
in Jasna Góra im 20. Jahrhundert], in: Studia Claromontana 20 (2002), S. 193–324;
Nikodem Kilnar, Kultura muzyczna Jasnej Góry w XX wieku Die Musikkultur in
Jasna Góra im 20. Jahrhundert], Diss., Opole 2012.
30Vgl. auch Zofia Rozanow und Ewa Smulikowska, Skarby kultury na Jasnej Górze [Kul-
turschätze in Jasna Góra], Warszawa 1974 (21979); Janusz Pasierb und Jan Samek,
Skarby Jasnej Góry [Die Schätze von Jasna Góra], Warszawa 1980 (21988); Jan Sa-
mek und Janusz Zbudniewek, Klejnoty Jasnej Góry [Die Kleinodien von Jasna Góra],
Warszawa 1982 (21983); Zofia Rozanow und Ewa Smulikowska, Zabytki sztuki Jasnej
Góry. Architektura, rzeźba, malarstwo [Kunstdenkmäler von Jasna Góra. Architektur,
Bildhauerei, Malerei], Katowice 2009.
31Józef S. Płatek, „‚Kapela jasnogórska‘ i inne zespoły muzyczne na Jasnej Górze w lata-
ch 2000–2005“ [Die „Kapelle vom Hellen Berg“ und andere Musikensembles von Jasna
Góra in den Jahren 2000–2005], in: Dissertationes Paulinorum, Bd. 16, hrsg. von Jan
Mazur, Kraków 2007, S. 5–11; Remigiusz Pośpiech, „Odkrywanie jasnogórskich muzy-
kaliów u progu XXI wieku“ [Die Entdeckung von Musikalien in Jasna Góra an der
Schwelle des 21. Jahrhunderts], in: Europejska kultura muzyczna w polskich bibliote-
kach i archiwach [Europäische Musikkultur in polnischen Bibliotheken und Archiven],
hrsg. von Aleksandra Patalas und Stanisław Hrabia, Kraków 2008, S. 139–151; Ders.,
„Jasnogórska muzyka dawna w nagraniach płytowych i publikacjach nutowych“ [Alte
Musik aus Jasna Góra in Schallplattenaufnahmen und Notenausgaben], in: Liturgia
Sacra 15 (2009), Nr. 1, S. 171–178; Maciej Jochymczyk, „Jasnogórska muzyka dawna
– od rękopisu do wykonania“ [Alte Musik aus Jasna Góra – von der Handschrift zur
Aufführung], in: Musica ecclesiastica, hrsg. von Aleksandra Kłaput-Wiśniewska und
Andrzej Filaber, Bydgoszcz 2009, S. 281–293.
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Es sind inzwischen die ersten Aufnahmen in Form von CDs erschienen (ins-
gesamt 50, mit über 250 Werken von 38 Komponisten), und auch quellen-
kritische Notenausgaben (bisher 10 Hefte). Die ursprüngliche Musik vom
Hellen Berg, die nach den alten Manuskripten, auf alten Instrumenten, je-
doch von gegenwärtigen Musikern aufgeführt wird, berührt aufs Neue die
Pilger und Bewohner Tschenstochaus und, was das Wesentlichste ist, sie
preist erneut durch Maria – die Herrin vom Hellen Berg – die Göttliche
Majestät.
Klaus-Peter Koch (Bergisch Gladbach/Deutschland)
Aufführungen von oratorischen Werken Georg
Friedrich Händels zwischen 1685 und 1945 im
östlichen Europa
Quellensituation
Im Zusammenhang mit einem Forschungsprojekt an der Universität Leip-
zig wurde der Frage nachgegangen, inwieweit sich Belege für Aufführungen
oratorischer Werke von Georg Friedrich Händel (1685–1759) in den verschie-
denen Regionen des östlichen Europa finden lassen. Außer Acht gelassen
wurden dabei Interpretationen einzelner Chöre und Arien bzw. einzelner
Teile eines solchen oratorischen Werkes. Dazu wurden insbesondere die
Jahrgänge von drei deutschsprachigen Zeitschriften ausgewertet: die Allge-
meine musikalische Zeitung (Jahrgänge 1798–1882 mit Unterbrechungen),
die Neue Zeitschrift für Musik (ab 1834) und die Zeitschrift Die Musik
(1901/02–1943). Dies wurde überprüft und ergänzt durch Informationen
aus anderen in- und ausländischen Quellen, darunter aus Archivalien und
aus Sekundärliteratur. Daraufhin ließen sich bisher über 250 Belege fest-
machen. Sie betreffen Oratorien, Serenaten und Oden (HWV46–76) sowie
Te Deum und Jubilate (HWV278–283).
Erfasst wurden folgende Informationen: Werktitel mit HWV-Nummer1
und Uraufführungsdatum, die Besetzung, das Datum der Aufführung an
dem jeweiligen Ort (sowohl die Stadt selbst als auch die Aufführungsstätte
betreffend), der Anlass der Aufführung (z. B. Gedenktag, Darbietung zu-
gunsten der Witwen und Waisen von Musikern), der Dirigent, die mit-
wirkenden Vokalisten (getrennt nach Solisten und Institution) und Instru-
mentalisten (ggf. die Zusammensetzung des instrumentalen Klangkörpers)
sowie der Nachweis der jeweiligen Quelle (in der sich des Öfteren weiterfüh-
rende Mitteilungen, beispielsweise über die Aufführungsstätten, die betei-
1HWV ist das Händel-Werke-Verzeichnis gemäß Bernd Baselt, Händel-Handbuch in
fünf Bänden, hier: Bd. 2: Thematisch-systematisches Verzeichnis: Oratorische Werke,
Vokale Kammermusik, Kirchenmusik, Leipzig 1984, bzw. Verzeichnis der Werke Ge-
org Friedrich Händels (HWV), Kleine Ausgabe, zusammengestellt von Bernd Baselt,
Leipzig 1986.
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ligten Interpreten, die Qualität der Aufführung und der Einzelleistungen
von Interpreten, finden lassen).
Bei der Auswertung der genannten Zeitschriften zeigten sich allgemeine
Probleme: Die Mitteilungen waren ganz offensichtlich davon abhängig, ob
in den jeweiligen Regionen und Orten lokale Berichterstatter zur Verfü-
gung standen. Anfangs stehen im Mittelpunkt Geschehnisse in den deut-
schen Kerngebieten; über Geschehnisse an der Peripherie wurde nur sehr
unregelmäßig berichtet. Besonders bezüglich des Musiklebens außerhalb
des Reichsgebietes erfolgten Informationen durch Rezensenten häufiger nur
sporadisch oder punktuell, wobei dazu noch Ereignisse des Musiklebens
in kleineren Städten und Gemeinden oft als nicht mitteilungswert erach-
tet wurden. Des Weiteren zeigt sich – hinsichtlich der oratorischen Werke
Händels –, dass durch die Rezensenten eine Wertung bei der Auswahl vor-
genommen wurde, und zwar sowohl im Hinblick auf die interpretierenden
Klangkörper (Aufführungen durch vom Rezensenten als nicht bedeutsam
eingestufte Ensembles waren es offensichtlich oft nicht Wert, benannt zu
werden) als auch auf die Werke selbst (so werden Interpretationen etwa des
Messias besonders oft besprochen, während andere viel seltener erörtert
werden), womit deutlich wird, dass die Realität nur bedingt widergespie-
gelt wird. Je mehr wir uns der Gegenwart nähern, desto mehr nimmt die
Zahl an Aufführungen zu, und diese betreffen immer mehr auch kleinere Or-
te. Nunmehr zeigt sich als gegenläufige Tendenz in Bezug auf Mitteilungen
eine deutlichere Zunahme an Selektion. Beispielsweise legt die Allgemei-
ne musikalische Zeitung ihren Schwerpunkt auf Ereignisse in Leipzig und
Mitteldeutschland, in Berlin und in Wien. Insofern ergibt sich für die weite-
re Forschungsarbeit die Notwendigkeit, gezielt Recherchen ostmittel- und
osteuropäischer Musikwissenschaftler und -historiker auszuwerten und ein-
zubeziehen, so dass die im Folgenden vorgestellten Forschungsergebnisse
nicht den Anspruch auf Vollständigkeit erheben können. Dennoch mögen
sie Tendenzen zu erkennen geben.
Aufführungen bis einschließlich 1799
Bereits bis zu Händels Tod lässt sich im östlichen Europa außerhalb des
Reichsgebietes die Aufführung eines Händel’schen Oratoriums feststellen,
nämlich im März 1743 in Danzig2 eine solche des Brockes-Passionsorato-
2Im Anhang befindet sich eine Synopsis, die einen Vergleich der historischen bzw. deut-
schen Ortsnamen mit den heutigen offiziellen Ortsnamen ermöglicht.
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riums HWV48. Dies geschah 24 Jahre nach der Hamburger Uraufführung.
Johann Jeremias Du Grain (?–1756) bot „die fürtreffliche Passions Music
von Herren Brockes und Herrn Hendels Arbeit“ in einem Privatkonzert
„ganz vollstimmig“ dar.3
Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts folgen im östlichen Europa weitere
Interpretationen oratorischer Werke Händels, und zwar wiederum in Dan-
zig (1793), dann weiterhin in Breslau (1774, 1776, 1781, 1788, 1795 und
1799), Königsberg (1783) und Moskau (gleichfalls 1783): das Alexander-
fest HWV75 (in Breslau 1774 und in Königsberg 1783), Judas Maccabaeus
HWV63 (in Breslau 1776 und zwei Mal 1781), Samson HVW57 (in Mos-
kau 1783), Messias HWV56 (in Breslau 1788, 1795 und 1799) sowie in
Danzig 1793 erneut das Brockes-Passionsoratorium.
Bemerkenswert für diese frühe Phase ist, dass bereits am 12. März 1783
im von London etwa 2 500 km Luftlinie entfernten Moskau ein Händel-Ora-
torium, nämlich Samson, dargeboten wurde.4 Der Aufführungsort sollte,
was die Entfernung betrifft, für längere Zeit der mit der weitesten Distanz
zum Ort der Uraufführung sein. (Erst in den 1830er Jahren ist wiederum
die Aufführung eines Händel-Oratoriums in Moskau nachweisbar, nämlich
des Saul.) Diese Samson-Aufführung fand im damaligen Petrovskij teatr
statt, das dann seit Anfang des 19. Jahrhunderts Bol’šoj teatr heißen soll-
te. Der Dirigent der Aufführung dürfte Mathias Stabinger (1739 Florenz–
um 1815 Venedig) gewesen sein, Sohn eines Oboisten des Großherzogs von
Lothringen, der, bevor er in Moskau tätig wurde, in Lyon, Mailand, Vene-
dig und Warschau wirkte und am Petrovskij teatr das Dirigat 1782–1783
und 1785–1799 inne hatte. Zunächst ist nicht klar, auf welche Weise er ange-
regt wurde, diese Aufführung (mit dem Theaterchor und Theaterorchester)
durchzuführen.
Des Weiteren kann man für diesen Zeitabschnitt erkennen, dass in Bres-
lau Händel-Oratorien besonders häufig, nämlich sieben Mal, erklangen. Der
erste Nachweis betrifft 1774 das Alexanderfest unter Franz Beinlich (um
1731–1777), das offenbar in einer (seiner?) Bearbeitung erklang. Ihm folgte
1776 unter demselben Dirigenten Judas Maccabaeus; allein im Orchester
3Werner Lott, „Zur Geschichte der Passionsmusiken auf Danziger Boden mit Bevorzu-
gung der oratorischen Passionen“, in: AfMw 7 (1925), 297–328, hier: S. 299. – Hermann
Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig, Danzig 1931, S. 359.
4Roman I. Gruber, „Händel und die russische Musik“, in: Händel-Jahrbuch 5 (1959),
S. 132–160, hier: S. 135. – Istoriâ russkoj muzyki, hrsg. von Jurij Keldyš u. a., Bd. 3,
Moskva 1985, S. 405.
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wirkten hierbei etwa 80 Instrumentalisten mit. Am 7. (erster Teil) und am
14. Dezember 1787 (zweiter Teil) wurde dieses Werk erneut, diesmal unter
Johann Adam Hiller (1728–1804), in Breslau aufgeführt,5 und zwar inner-
halb eines Zyklus von 16 Concerts spirituels während der Spielzeit 1787/88
im Großen Redoutensaal. Jeweils war die Aufführung Teil eines Mischpro-
gramms: Der erste Teil des Judas Maccabaeus war in eine Programmfolge
aus einem Fagottkonzert, einem Salve redemptor von Francesco Majo, ei-
nem Terzett aus Johann Gottlieb Naumanns Oper Ipermestra und einer
Sinfonie eingebettet, der zweite Teil erklang im Zusammenhang wiederum
mit einer Sinfonie, einer italienischen Arie mit konzertierender Violine von
Hiller selbst, einer Arie von Ferdinando Bertoni, einem Terzett von Giusep-
pe Gazaniga und einer weiteren Sinfonie. Allerdings handelte es sich bei
dem Händel-Oratorium um eine Bearbeitung von Hiller: Die Chöre waren
zwar die originalen Händel-Chöre, jedoch wurden die Rezitative, Arien und
Duette von Hiller – unter Beibehaltung der Händel’schen Themen – neu
komponiert.
1786 bereits hatte Hiller in Berlin im Dom und in Leipzig in der Uni-
versitätskirche den Messias in einer von ihm selbst eingerichteten Fassung
mit einer monumentalen Besetzung aufgeführt.6 Letzteres war von der auf
einer ähnlich großen Aufführung zu Händels Geburtstag in London, die irr-
5Carl J.A. Hoffmann, Die Tonkünstler Schlesiens, Breslau 1830, S. 205–211, hier.
S. 206 f. – Maria Zduniak, Die Aufführungen von Georg Friedrich Händels Orato-
rium Messias im 18. und 19. Jahrhundert in Breslau, in: Händel-Jahrbuch 48 (2002),
S. 209–219, hier: S. 209 f.
6In Berlin beteiligten sich 119 Chorsänger, dabei allein 33 s. g. Prinzipalsänger (14
Soprane, 5 Alte, 6 Tenöre und 8 Bässe); hinzu kamen noch 86 Chorsänger (24 So-
prane, 19 Alte, 20 Tenöre und 23 Bässe), die sich aus Dilettanten und Choralisten
Potsdamer und Berliner Schulen zusammensetzten. Das Orchester bestand aus 187
Instrumentalisten, nämlich 38 ersten, 39 zweiten Violinen, 18 Violen, 23 Violoncel-
li, 15 Kontrabässen (Violonen), 12 Flöten, 12 Oboen, 10 Fagotten, 8 Waldhörnern,
6 Trompeten, 4 Posaunen und 2 Pauken. Der Aufwand war möglich durch das Zu-
sammenführen verschiedener Klangkörper mit Dilettanten. Vgl. Johann Adam Hiller,
Nachricht von der Aufführung des Händelschen Messias, in der Domkirche zu Berlin,
den 19. May 1786, Berlin o. J. [1786], mit namentlicher Nennung der Instrumentalis-
ten S. 22–25 und der Prinzipalsänger S. 26 f. Etwas geringer war die Besetzung in
Leipzig: Der Chor bestand hier aus über 90 Sängern, nämlich 21 Sopranen, 20 Alten,
24 Tenören und 26 Bassisten, das Orchester aus etwa 130 Instrumentalisten (die Leip-
ziger Zeitung spricht von 127 Musikern): auf 22 ersten, 21 zweiten Violinen, 13 Violen,
12 Violoncelli, 12 Kontrabässen, 8 Flöten, 10 Oboen, 10 Fagotten, 8 Waldhörnern, 6
Trompeten, 7 Posaunen und 1 Paar Pauken. Vgl. Leipziger Zeitung Nr. 217 vom 6.
November 1786.
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tümlich bereits ein Jahr vor dem Termin, nämlich 1784, in der Westminster
Abbey mit insgesamt 513 Mitwirkenden stattfand, angeregt gewesen. Am
30. Mai 1788 wagte sich Hiller auch in Breslau (an Sta. Maria Magdalena,
wiederholt am 26. August im Auditorium des Jesuitenkollegs) an dieses
Werk. Die Zahl der Mitwirkenden ist überliefert:7 Der Chor bestand – zu-
mindest bei der ersten Breslauer Aufführung – aus 25 Sopranen, 27 Alten,
28 Tenören und 30 Bässen, also (etwa) 110 Sängern, das Orchester aus 26
ersten und 26 zweiten Violinen, 16 Violen, 12 Violoncelli, 12 Kontrabässen,
10 Flöten, 11 Oboen, 4 Klarinetten, 11 Fagotten, 8 Hörnern, 7 Trompe-
ten, 4 Posaunen, einem Paar Pauken, einem Clavecin zur Begleitung der
Rezitative und Arien sowie der Orgel für die Chorbegleitung, insgesamt et-
wa 170 Instrumentalisten. Dieser große Mitwirkungsapparat, der Maßstäbe
setzen sollte, war nur möglich durch das Einbeziehen von Dilettanten in
bestehende Klangkörper. Erneut wurde der Messias am 14. März 1795
(an Sta. Maria Magdalena, nur der dritte Teil) und am 22. Oktober 1799
(an Sta. Elisabeth, hier unter dem Elisabeth-Kantor Christian Gottfried
Herrmann mit etwa 150 mitwirkenden Vokalisten und Instrumentalisten)
interpretiert.
Auf je eine Aufführung des Alexanderfestes 1783 in Königsberg sowie des
Brockes-Passionsoratoriums 1793 in Danzig sei in diesem Zusammenhang
noch hingewiesen. In Königsberg dirigierte der Kantor der Königsberger
Altstadt, Johann Cölestin Gontkowski (1729–1795). Der Danziger Dirigent
des Brockes-Passionsoratoriums konnte nicht ermittelt werden.
Aufführungen von oratorischen Werken Händels im östlichen
Europa während der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts bis um
1859
Die ausgewerteten Quellen belegen für diese folgende Periode zurzeit 89
Aufführungen an 20 verschiedenen Orten. Einige befinden sich im Osten
des damaligen preußischen Staates – in Pommern und Westpreußen (Brom-
berg, Danzig, Marienburg, Posen, Stettin und Thorn), in Ostpreußen (Kö-
nigsberg) und in Schlesien (in Breslau, Glogau und Peterswaldau). Neben
solche treten aber auch Aufführungsorte in den baltischen Ländern (Riga
und Dorpat) und Russland (St. Petersburg und Moskau), in den böhmi-
7Schlesische Provinzialblätter, Bd. 7 (1788), S. 552–556, vgl. auch Carl J. A. Hoffmann,
Die Tonkünstler Schlesiens, Breslau 1830, S. 208–210, hier: S. 209, sowie Karl Peiser,
Johann Adam Hiller. Ein Beitrag zur Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts, Leipzig
1894, S. 73–75.
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schen Ländern (Prag, Brünn, Namiescht, Schluckenau) sowie in Siebenbür-
gen (Hermannstadt, Kronstadt), insbesondere in Gebieten und Städten mit
deutschen Minderheiten. Die häufigsten Nachweise sind in Breslau (23 Be-
lege) festzustellen, gefolgt von Königsberg (16), Prag (14) und Namiescht
(mindestens 10). Besonders oft gibt es Zeugnisse für Aufführungen desMes-
sias (32 an 11 verschiedenen Orten), des Alexanderfestes (14 an 9 verschie-
denen Orten) und des Samson (12 an sechs verschiedenen Orten); ihnen
folgen in der Häufigkeit der Belege Judas Maccabaeus HWV63 (7 Belege),
Israel in Ägypten HWV54 (4), Saul HWV53 und Jephtha HWV70 (je
3), weiterhin Belsazar HWV61, Josua HWV64 und Utrechter Te Deum
HWV278 (je zwei Belege) sowie je ein Mal Acis und Galathea HWV49,
Esther HWV50, Joseph und seine Brüder HWV59, Herakles HWV60, Su-
sanna HWV66. Legen wir die Verschiedenheit der Oratorien an ein und
demselben Ort der Betrachtung zugrunde, so fällt der mährische Ort Na-
miescht mit mindestens 10 verschiedenen Oratorien allein im Jahre 1837
(HWV49, 50, 53, 57, 59, 60, 61, 63, 66, 75) besonders auf.8 Dabei handelt
es sich um Initiativen des Grafen Heinrich Wilhelm von Haugwitz, der sich
auf seinem Schloss insbesondere der Händel-Pflege widmete, sowohl was die
Aufführung (ihm standen dafür etwa 25 Vokalisten und 30 Instrumentalis-
ten zur Verfügung) als auch was die Übersetzung der Texte ins Deutsche
betrifft. In Breslau wurden innerhalb des genannten Zeitraums mindestens
acht (HWV54, 56, 57, 61, 63, 64, 70, 75), in Königsberg mindestens sieben
(HWV53, 54, 56, 57, 63, 75, 278), in Prag mindestens 5 verschiedene Ora-
torien (HWV54, 56, 57, 70, 75) interpretiert, in anderen bislang erschlos-
senen Orten drei und weniger. All diese Angaben sollten keineswegs unter
dem Aspekt der Vollständigkeit gesehen werden, sondern gründen sich auf
den Angaben in der ausgewerteten Literatur, wobei subjektive Momente
des Rezensenten bzw. Berichterstatters bei der Auswahl der Informationen
sicherlich nicht zu unterschätzen sind, beispielsweise indem es für einen Re-
zensenten besonders wichtig erschien, über die Interpretation des Messias
zu berichten, während andere oratorische Werke weniger in seinem Focus
standen.
8Jan Racek, „Oratorien und Kantaten von Georg Friedrich Händel auf dem mähri-
schen Schlosse von Náměšt‘“, in: Händel-Jahrbuch 6 (1960), S. 175–193. – Hierbei
ist zu berücksichtigen, dass die Quellensituation für die tatsächlichen konkreten Auf-
führungstermine sehr lückenhaft ist. Gewiss sind nur 12 Termine von April bis August
1837, ebd., S. 184.
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Die von den Interpreten benutzten Aufführungsmaterialien bzw. Vorla-
gen werden meist nicht mitgeteilt. Möglich sind sowohl Abschriften als
auch gedruckte englische Editionen (besonders die Ausgabe von Samuel
Arnold 1787–1797 mit 180 Nummern in 36 Folio-Bänden). Im mährischen
Namiescht übertrug der schon genannte Schlossherr Graf Heinrich Wilhelm
von Haugwitz die originalen englischen Texte nach der Arnold-Ausgabe ins
Deutsche; diese hatte er 1820 eigens erworben.9 Felix Mendelssohn Bar-
tholdy beispielsweise erhielt 1835 als Dank für die Leitung des Musikfes-
tes in Köln von den Veranstaltern die 32-bändige Arnold-Ausgabe als Ge-
schenk.10 Eine Breslauer Aufführung des Messias 1831 ist „nach der Origi-
nalpartitur“ erfolgt, was das auch immer heißen mag, jedoch ist wohl nicht
von Händels Autograf auszugehen, allenfalls wahrscheinlich von der Arnold-
Ausgabe.11 Allerdings war Arnolds Edition fehlerhaft und entspricht nicht
heutigen Ansprüchen einer wissenschaftlichen Ausgabe.
Zum Anfang des 19. Jahrhunderts lagen aber auch bereits einige No-
tendrucke mit deutschen Übersetzungen und bearbeiteter bzw. erweiterter
Instrumentierung, oft aber im Klavierauszug, vor.12
9Ebd., S. 180.
10Klaus Wolfgang Niemöller, „Felix Mendelssohn-Bartholdy und das Niederrheinische
Musikfest 1835 in Köln“, in: Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte, Bd. 62: Stu-
dien zur Musikgeschichte des Rheinlandes III, hrsg. von Ursula Eckart-Bäcker, Köln
1965, S. 46–64, hier: S. 63 f.
11Zduniak, s. Anm. 5, S. 217.
12Bernd Baselt, „Deutsche Händel-Editionen zur Zeit der Wiener Klassik. Ein chrono-
logischer Überblick“, in: Georg Friedrich Händel als Wegbereiter der Wiener Klassik
[Konferenzbericht Halle 1977], hrsg. von Walther Siegmund-Schultze (=Kongreß- und
Tagungsberichte der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg =Wissenschaftliche
Beiträge 1977/ 39 (G4)), Halle 1977, S. 58–71. – Unter ihnen befinden sich (bis 1859):
Utrechter Te Deum (mit lateinischem Text herausgegeben von J.A. Hiller als Parti-
tur, Leipzig 1780), Messias (Mozart-Fassung, jedoch nicht mit deutschem Text von
Friedrich Gottlieb Klopstock und Johann Georg Ebeling, sondern mit dem von Jo-
hann Gottfried Herder, als Partitur, Leipzig im Verlag Breitkopf & Härtel 1803; Fas-
sung von Christian Friedrich Gottlieb Schwencke auf den Text von Klopstock und
Ebeling als Klavierauszug, Hamburg bei Johann August Boehme 1809), Utrechter
Jubilate (Partitur, Leipzig bei Breitkopf & Härtel 1803), Alexanderfest (Mozart-Fas-
sung mit deutschem Text von Carl Wilhelm Ramler als Partitur und Klavierauszug,
Leipzig bei August Kühnel 1812/13; Fassung von Philipp Jakob Riotte als Klavier-
auszug, Wien bei Pietro Mecchetti 1812/13 sowie Hamburg bei J.A. Boehme um
1820), Samson (Fassung von Ignaz Franz von Mosel mit dessen deutscher Überset-
zung als Klavierauszug, Wien um 1818), Judas Maccabaeus (Josef-Starzer-Fassung
als Klavierauszug von Ludwig Hellwig, Hamburg bei J.A. Boehme 1820; Fassung
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Somit konnten die Aufführungen des Alexanderfestes in Prag 1810 und
1827, in Königsberg 1823 und 1824 und in Marienburg 1843 in der Mozart-
Fassung erfolgen, in dessen Fassung auch die Interpretationen des Messias
in Prag (1804, 1835, 1837, 1847) und in Breslau (1807, 1827, vielleicht auch
1811, 1816, 1817, 1821, 1826) stattfanden, und dies geschieht ebenso noch
in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Andere Oratorien wurden nach
der Fassung von Ignaz Franz von Mosel dargeboten, so von Samson (in
Königsberg 1827 und 1845, in Prag 1845), Jephtha (Prag 1825 und 1845,
Breslau 1833) und Belsazar (Liegnitz 1843). Inwieweit das so auch bei wei-
teren Interpretationen an diesen Orten in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts gehandhabt wurde, lässt sich anhand der ausgewerteten Quellen
nicht erschließen.
An den erweiternden und „modernisierenden“ Instrumentierungen Hil-
lers und Mozarts (wie eben geschildert) u.A. und an den monumenta-
len Aufführungen nach dem Vorbild Hillers orientierten sich auch meh-
rere Interpretationen im östlichen Europa. Beispielsweise waren an der
Aufführung des Messias am Prager Nationaltheater am 1. April 1804 et-
wa 80 Chorsänger und 90 Instrumentalisten beteiligt, am 23. Dezember
von Johann Hermann Clasing als Klavierauszug, Hamburg bei August Cranz 1820),
Semele (Fassung von Johann O.H. Schaum mit dessen deutscher Übersetzung als Kla-
vierauszug, Berlin bei E.H.G. Christiani 1820), Saul (Fassung von Johann Friedrich
Naue mit deutschem Text von J.G. Ebeling als Klavierauszug, Leipzig bei Friedrich
Hofmeister 1821), Josua (Klavierauszug von J.H. Clasing, Hamburg bei A. Cranz
1823, Klavierauszug von Johann Carl Friedrich Rex, Berlin bei Traugott Trautwein
1823), Athalia HWV52 (Klavierauszug von J.H. Clasing in der deutschen Überset-
zung von M: Carl J. Crain, Leipzig bei Breitkopf & Härtel 1825/26; des Weiteren
Mosel-Fassung in Partitur, Wien 1837), Israel in Ägypten (Klavierauszug und Über-
setzung von Karl Breidenstein, Bonn/Köln bei Nikolaus Simrock 1826, Partitur in
der Bearbeitung von Felix Mendelssohn Bartholdy innerhalb der Ausgabe der Handel
Society London 1843), Acis und Galathea (Klavierauszug von Johann O.H. Schaum
und mit dessen deutscher Übersetzung, Berlin bei T. Trautwein 1829), Salomon (Kla-
vierauszug von Xaver Gleichauf und mit freier deutscher Übersetzung, Bonn bei N.
Simrock 1830), Dettinger Te Deum (Klavierauszug von J.C. F. Rex, Berlin bei T.
Trautwein um 1830), Jephtha (Mosel-Fassung als Partitur und Klavierauszug, Wien
bei Jacob Haslinger um 1830/32), Belsazar (gleichfalls Mosel-Fassung als Klavieraus-
zug, Wien bei J. Haslinger um 1834/36), sowie deutschsprachige Textbücher zu Mosel-
Fassungen: Samson (Wien bei Pietro Mecchetti), Jephtha (Wien bei Johann Baptist
Wallishausser 1824), Salomon (dass. 1825) und Belsazar (Wien bei Anton Pichler
1834), sowie von Belsazar (zur Schaum-Fassung, Berlin 1834) und Theodora (ebenso,
[Berlin] 1841). – Einige Bearbeitungen lagen nur handschriftlich vor: Salomon (Mo-
sel), Israel in Ägypten (Mozart), Hercules (Mosel), Judas Maccabaeus (Lintpaintner),
Deborah (Ferdinand Hiller).
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1847 über 100 Sänger und etwa 200 Instrumentalisten, während an Bres-
lauer Darbietungen von zwischen 200 und 300 Mitwirkenden gesprochen
wird (so 1800, 1819, 1821). In Königsberg wurde am 18.10.1825 (wieder-
holt am 1. November d. J.) das Utrechter Te Deum unter dem Dirigat des
Musikdirektors Carl Heinrich Saemann mit einer Besetzung von etwa 130
Sängern und 56 Instrumentalisten dargeboten. Mit Felix Mendelssohn Bar-
tholdys Aufführung des Salomon auf dem Niederrheinischen Musikfest in
Köln 1835 wurde aber zusehends das Bewusstsein geschärft, „Händel in
seiner ursprünglichen Gestalt zu restaurieren“, also „ohne die in neuerer
Zeit herkömmliche Umarbeitung der Instrumentierung“.13
In den meisten Fällen ist davon auszugehen, dass der englische Origi-
naltext ins Deutsche übersetzt war. Insofern sind die Händel-Oratorien-
Aufführungen eine Domäne der deutschen Bevölkerung, und zwar nicht
nur auf dem Territorium des deutschen Reiches, sondern eben auch in Re-
gionen des östlichen Europa. Aufführungen in anderen Sprachen bzw. in
den nationalen Sprachen sind in dem genannten Zeitraum selten: So wurde
der Messias am 21. und 25. März 1806 und wahrscheinlich auch am 19.
Februar 1814 in St. Petersburg in lateinischer Sprache aufgeführt, und das
offenbar in Rücksicht auf die mitwirkenden italienischen Sänger-Solisten.14
Mit der Messias-Aufführung in der Mozart-Fassung am 1. April 1804
im Prager Nationaltheater setzt für die böhmische Hauptstadt eine syste-
matische Auseinandersetzung mit Händels Oratorienwerken ein.15 Die erst
13Niemöller, s. Anm. 10, S. 51.
14Eine Analogie findet sich in den Aufführungen der Hofkapellmeister Johan Helmich
Roman in den 1730er bis 1750er Jahren und Francesco Antonio Uttini in den 1770er
und 1780er Jahren in Stockholm in schwedischer Sprache. Roman war ganz offensicht-
lich von dem Londoner Klangerlebnis inspiriert, weilte er doch 1714–1720 und noch-
mals 1735–1736 in der britischen Hauptstadt, wo er als Violinist tätig war, Kontakt zu
Händel hatte und zeitweise dessen Kompositionsschüler war, vgl. Richard Engländer,
„Händel in der Musik Schwedens“, in: Händel-Jahrbuch. 5 (1959), S. 161–173.
15Vgl. Gottfried Johann Dlabacž, Allgemeines historisches Künstler-Lexikon für Böh-
men und zum Theil auch für Mähren und Schlesien, 3 Bde., Bd. 1, Prag 1815, Bd. 1,
Sp. 344. – Die bislang frühesten böhmischen Quellen von Händel’schen Vokalwer-
ken betreffen Abschriften des Laudate pueri HWV237 und des Utrechter Te Deum
HWV278, die mit 1718 datiert, mit „Descripsit Joan: Novak“ gezeichnet sind und
sich heute in Prag im Musikalienfonds des Konvents der Kreuzherren mit dem Ro-
ten Stern befinden. Zur frühen böhmischen Händel-Rezeption vgl. Rudolf Pečman,
„Die Händel-Rezeption in den böhmischen Ländern im 19. Jahrhundert“, in: Georg
Friedrich Händel im Verständnis des 19. Jahrhunderts [Konferenzbericht Halle 1983]
(=Kongreß- und Tagungsberichte der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg),
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1803 gegründete Prager Tonkünstler-Sozietät veranstaltete die Aufführung
zum Besten ihres Instituts der Witwen und Waisen unter dem Dirigenten
Anton Ramiš, der ein Ensemble aus etwa 80 Chorsängern und etwa 90
Instrumentalisten leitete. Bekannte böhmische Vokalisten (unter ihnen Jo-
sepha Duschek = Josefina Dušková als Sopranistin, weiterhin Mad. Batka
und die Herren Kussi und Wogtischek) stellten die Solisten, und auch unter
den Instrumentalisten finden sich bekannte Namen (unter ihnen Praupner
sen., d. i. Václav Josef Bartolomej Praupner, als Erster Violinist, sowie Jan
Křtitel Josef Kuchař am Pianoforte). Die Prager Tonkünstlersozietät in-
itiierte zwischen 1810 und 1892 die Aufführung von Alexanderfest (1810,
1827, 1867, 1876, 1885, 1892), Messias (1835, 1846 nur die Introduktion,
1847 zwei Mal, 1881), Samson (1845, 1852, 1859, 1867), Israel in Ägypten
(1855, 1860, 1883, 1890), Salomon (1862, 1863, 1864, 1872, 1884) und Je-
phtha (1825), also innerhalb der 72 Jahre 25 Händel-Darbietungen. Neben
Aufführungen der Tonkünstler-Sozietät traten solche des privaten Musikin-
stituts von Josef Proksch, der mit seinen Schülern unter Begleitung von bis
zu acht Klavieren Teile aus Händel-Oratorien zur öffentlichen Aufführung
brachte.16 Des Weiteren widmete sich der Prager Deutsche Männergesang-
verein (unter dieser Bezeichnung seit 1866), bald zusammen mit dem Pra-
ger Deutschen Singverein, der Darbietung von Händel-Oratorien: Joseph
in Ägypten (1869), Samson (1893), und in der ersten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts Messias (1906), Judas Maccabaeus (1925), Salomon (1927), Acis
und Galathea (1932) und Te Deum (1934).
Interessant sind die Umstände und Beweggründe der Initiatoren für Dar-
bietungen in ihren osteuropäischen Heimatregionen. Mehrmals wird auf
das Klangerlebnis in England selbst hingewiesen, das den potenziellen Or-
ganisator bzw. Interpreten als Dirigent bewog, ein solches Werk aufzufüh-
ren. Der russische Schriftsteller und Diplomat Nikolaj Mihajlovič Karam-
zin beispielsweise besuchte im Juli 1790 in der Westminster Abbey eine
Halle 1984, S. 111–121, sowie Michaela Freemanová-Kopecká, „Zur Händel-Rezeption
in den böhmischen Ländern in Vergangenheit und Gegenwart“, in: Händel-Jahrbuch
35 (1989), S. 119–133.
16Undine Wagner, „Händel-Bearbeitungen in böhmischen und mährischen Handschrif-
ten aus der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts“, in: Händel-Jahrbuch 39 (1993), S. 120–
128. – Dies., „Das Wirken von Josef Proksch (1794–1864) für die Händel-Rezeption
in Prag im 19. Jahrhundert“, in: Georg Friedrich Händel – ein Lebensinhalt: Gedenk-
schrift für Bernd Baselt (1934–1993) (=Schriften des Händel-Hauses in Halle, Bd. 11),
Halle 1995, S. 227–240.
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Messias-Aufführung und war von deren Qualität und Monumentalität (es
waren an die 900 Musiker beteiligt) sehr beeindruckt.17 Für die Händel-
Initiativen des Schlossherrn im mährischen Namiescht, des Grafen Hein-
rich Wilhelm III. von Haugwitz (1770–1842, seit 1794 auf dem Schloss),
waren wohl während seines Wiener Studienaufenthalts 1784–1788 die Auf-
führungen im privaten Kreis um Gottfried van Swieten bzw. die Konzerte
der Wiener Tonkünstler-Sozietät auslösend. Innerhalb des Zeitraums von
Haugwitz‘ Wiener Besuch wurden Judas Maccabaeus in der Bearbeitung
von Joseph Starzer (21./23. März 1779) und Acis und Galathea in der Be-
arbeitung von Mozart (November/Dezember sowie am 30. Dezember 1788)
präsentiert.18
Zusammenstellung der erfassten Aufführungen von oratorischen
Werken Georg Friedrich Händels zwischen 1685 und 1945 im
östlichen Europa
In der anschließenden Auflistung wurden über 250 Aufführungen zusam-
mengetragen, die aus den in der Einleitung dargestellten Quellen für den
angegebenen Zeitraum ermittelt werden konnten. Obwohl diese Liste nicht
den Anspruch erhebt, vollständig zu sein, lässt sich doch feststellen, dass im
gesamten osteuropäischen Raum das oratorische Werk Händels von teilwei-
se sogar erheblicher Bedeutung war. In diesem Zusammenhang sind Schwer-
punkte festzustellen:
17Ein schwedischer Historiker an der Universität Uppsala, Erik Gustaf Geijer, berichtete
ähnlich von der Faszination, die ihm eine um 1809/10 in London besuchte Messias-
Aufführung bereitete, vgl. Richard Engländer, „Händel in der Musik Schwedens“, in:
Händel-Jahrbuch 5 (1959), S. 161–173.
18Im Van-Swieten-Kreis entstanden mehrere Bearbeitungen Händel’scher oratorischer
Werke: Neben Judas Maccabaeus (Joseph Starzer, Aufführungen am 21./23. März
1779 und 15. April 1794) und Acis und Galathea (Mozart, Aufführungen im Novem-
ber/ Dezember und 30. Dezember 1788 sowie 24. und 27. März 1797) des Weiteren
Messias (Mozart, Aufführungen am 6. März und 7. April 1789, 5. April 1795 sowie
23. und 24. März 1799), Alexanderfest (Mozart, Aufführungen Cäcilientag oder Weih-
nachtszeit 1790 sowie März 1793), Cäcilienode (Mozart, Aufführungen Cäcilientag
oder Weihnachtszeit 1790 sowie 28. Dezember 1793), Die Wahl des Hercules (van
Swieten, 1793) und Athalia (van Swieten, Aufführung 31. Dezember 1794), vgl. Wolf-
gang Amadeus Mozart. Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Serie X: Supplement, Werk-
gruppe 18, Abt. 1, Bd. 1, hrsg. von Andreas Holschneider, S.XII, Kassel usw. 1973,
sowie dazu Kritischer Bericht, hrsg. von Andreas Holschneider, Kassel usw. 1995. Zu
Neuausgaben der genannten Bearbeitungen vgl. Anm. 9.
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1. Einige Werke werden besonders häufig dargeboten. Allein von Mes-
sias lassen sich mindestens 77 Belege für Aufführungen erbringen. In
der Häufigkeit folgen Interpretationen von Judas Maccabaeus (42 Be-
lege) und Samson (38 Belege). Es schließen sich an Alexanderfest (26
Belege), Israel in Ägypten (17 Belege) und Joshua (12 Belege). Diese
Befunde sind allerdings zu relativieren: Zweifellos handelt es sich bei
Messias um ein Oratorium, das von hoher Qualität und Aussagekraft
ist und an dessen interpretatorischer Bewältigung sich Klangkörper
messen lassen können und wollen. Aber deswegen stehen Informatio-
nen über dessen Aufführung zugleich auch im Blick der Berichterstat-
ter in der Presse, während eine Darbietung anderer Werke möglicher-
weise nicht die gleiche Wertschätzung genießen muss, ganz abgesehen
davon, dass die Informationen natürlich davon abhängig sind, dass
entsprechende Berichterstatter zur Verfügung stehen.
2. Es lassen sich einige Aufführungsstätten ermitteln, an denen sich eine
besonders hohe Zahl an verschiedenen oratorischen Werken Händels
nachweisen lässt. Dies kann als Indiz dafür gelten, dass man sich hier
mit einer größeren Intensität als an anderen Orten der Interpreta-
tion solcher Oratorien widmete. Zu jenen Orten gehören Prag (mit
11 verschiedenen Oratorien), Breslau, Königsberg und das mährische
Namiescht (mit je 10) sowie Danzig (mit 9 verschiedenen Oratorien).
Auch diese Aussage ist zu relativieren: Sie erstreckt sich über einen
recht langen Zeitraum von etwa zwei Jahrhunderten (der früheste re-
gistrierte Nachweis betrifft die Danziger Interpretation des Brockes-
Passionsoratoriums von 1743), nicht in jeder zeitlichen Phase ist die
Intensität der Händel-Pflege gleich, die Ambitionen der jeweiligen Di-
rigenten gegenüber dem Händel’schen Werk sind unterschiedlich, die
Qualität der zur Verfügung stehenden vokalen und instrumentalen
Klangkörper ist verschieden, und es gelten zudem auch hier die unter
Punkt 1 angezeigten Einschränkungen.
3. Parallel dazu kann auch aus der Häufigkeit der Ortsnennungen über-
haupt auf eine höhere bzw. geringere Intensität hinsichtlich der Aus-
einandersetzung mit Händels größeren Vokalwerken geschlussfolgert
werden, bzw. es können Orte ausgemacht werden, für die eine in des
Wortes wahrstem Sinne kontinuierliche Pflege der Händel-Oratorien
stattfindet. Dies trifft besonders auf die folgenden Orte zu: Breslau
(mit mindestens 51 festgestellten Aufführungen bis 1945, beginnend
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mit Alexanderfest 1774), Prag (42, am frühesten wohl die Messias-
Darbietung 1804), Königsberg (29, angefangen mit einer Interpretati-
on vom Alexanderfest 1783), Danzig (16, am ehesten das Brockes-Pas-
sionsoratorium 1743), St. Petersburg (12, zuerst mit Messias 1806),
Hermannstadt (11, anlaufend 1839 ebenfalls mitMessias), Namiescht
(10), schon eingeschränkter auf Moskau und Stettin (je 8), Brünn und
Elbing (je 6). Besonders hinsichtlich der erstgenannten Städte kann
von einer Stetigkeit bei der Aufführung von Händel-Oratorien gespro-
chen werden. Auch dies bedarf Relativierungen. Von großer Bedeu-
tung für eine Kontinuität in der Darbietung von oratorischen Werken
Händels für einen längeren Zeitraum an ein und demselben Orte ist
zweifellos das Engagement einzelner Persönlichkeiten, insbesondere
solcher, die als Dirigenten oder als Organisatoren des Musiklebens
fungierten.
Für Breslau etwa waren es der Konzertunternehmer Franz Beinlich (um
1731–1777, mit Alexanderfest 1774 und Judas Maccabaeus 1776), Johann
Adam Hiller (1728–1804, mit Judas Maccabaeus 1787 und Messias 1788),
Kantor Johann Carl Pohsner an St. Elisabeth (1785–vor 1862, mit Dettin-
ger Te Deum, Utrechter Jubilate und dem Funeral Anthem), Domkapell-
meister Joseph Ignaz Schnabel (1767–1831, mit Messias 1811, 1819, 1821),
Gottlob Siegert als Kantor an St. Bernhardin (1789–1868, mit Messias
1816, 1817 u. ö.), Johann Theodor Mosewius als Gründer und Leiter der
Breslauer Singakademie (1788–1858, mit Samson 1825, Messias 1826, 1827
u. ö.) – diese Auflistung lässt sich fortsetzen und lässt erkennen, dass in
Breslau verschiedene Klangkörper, die teilweise gleichzeitig bestanden und
dabei miteinander konkurrierten, mit der Aufführung von Händel-Oratori-
en befasst waren. Allein die Breslauer Singakademie beispielsweise interpre-
tierte während ihrer Existenz 1825–1944 zehn verschiedene Oratorien von
Händel, darunter mindestens elf Mal den Messias, sowohl unter Mosewius
als auch unter seinen Nachfolgern Julius Schaeffer (1823–1902) und Georg
Dohrn (1867–1942).
Eine Besonderheit stellten Experimente mit szenischen Aufführungen
von Oratorien in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts dar. Sie sind auch
für Böhmen und Schlesien belegt. 1914 wird in Pilsen Judas Maccabaeus auf
diese Weise dargeboten.19 Am 12. Juni 1934 geschieht am Neuen Deutschen
19Freemanová-Kopecká, s. Anm. 15, S. 129.
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Theater in Prag die szenische Aufführung von Josua. Diese Aufführung
(unter Karl Schmidt) vereint – wieder monumental – acht Chöre und sechs
Tanzgruppen, insgesamt etwa 700 Mitwirkende. Die Interpretation erfolgt
drei Mal.20 Für Breslau betrifft das Belsazar (22. Mai 1927 und weitere 7
Aufführungen, unter Fritz Cortolezis), Josua (26. März 1928 und weitere
acht Aufführungen unter Helmut Seydelmann, mit etwa 500 Mitwirkenden)
und Herkules (10. Oktober 1937, unter Philipp Wüst, mit 1 100 Mitwirken-
den).21 Zumindest für die Interpretationen in Prag und Breslau bildete die
seit 1858 publizierte Händel-Gesamtausgabe von Friedrich Chrysander –
auch in textlicher Hinsicht – die Basis.
Jedoch galt in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts bald auch die deut-
sche Übersetzung des englischsprachigen Librettos durch Georg Gottfried
Gervinus in der sich durchsetzenden Chrysander-Ausgabe nicht mehr als
unantastbar. Insbesondere waren es die „enthebräisierten“ Textfassungen
von Fritz Stein (Festoratorium anstelle des Gelegenheitsoratoriums) und
Hermann Stephani (Der Feldherr anstelle Judas Maccabaeus, Das Opfer
anstelle Jephtha), die den Boden für die Vereinnahmung des Händel’schen
oratorischen Werkes durch die nationalsozialistische Kulturpolitik bereite-
ten. In Siebenbürgen, in Hermannstadt, bildeten diese Fassungen Grundla-
ge für drei Oratorienaufführungen, jeweils mit dem Hermannstädter Bach-
Chor unter Franz Xaver Dressler (Festoratorium am 5. November 1939, Der
Feldherr am 2. November 1941 und Das Opfer am 1. November 1942).22
Das Festoratorium wurde 1937 auch in Breslau, Der Feldherr 1940 in Leit-
meritz, 1941 in Köslin, imWinter 1941/42 auch im oberschlesischen Königs-
hütte und 1943 in Königsberg, Tilsit und Wischau interpretiert. Insbeson-
dere war es diese letztgenannte Umarbeitung des Judas Maccabaeus zu Der
Feldherr, die dazu noch als „Freiheitsoratorium“ bezeichnet wurde und für
den Rezipienten ein Assoziieren des Feldherrn mit Hitler ermöglichte, die
gerade in den letzten Jahren des Zweiten Weltkriegs als ein Beitrag zu den
20Manfred Rätzer, Szenische Aufführungen von Werken Georg Friedrich Händels vom
18. bis 20. Jahrhundert: Eine Dokumentation, Halle 2000 (=Schriften des Händel-
Hauses in Halle; 17), Nr. 1651.
21Ebd., Nr. 1616, 1650 und 1597. Zur Herkules-Aufführung vgl. auch Manfred Rätzer,
„Eroberte der Heldensänger Händel den Herakles dem germanischen Norden zurück?
Zur Geschichte der Hercules-Inszenierungen“, in: Händel-Hausmitteilungen 2004, H. 1,
S. 10–15.
22Klaus-Peter Koch, „Festoratorium“, „Der Feldherr“ und „Das Opfer“ in Hermann-
stadt (Sibiu). Zu den Aufführungen Händel’scher oratorischer Werke in Siebenbürgen,
Referat auf der Händel-Konferenz in Halle 2013, Konferenzbericht i. Dr.
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nationalsozialistischen Durchhalteparolen missbraucht wurde. Geht man
von den Mitteilungen in den Jahrgängen der (zu dieser Zeit „gleichgeschal-
teten“) Zeitschrift Die Musik aus, so scheint es, dass in den 1930er/1940er
Jahren in der Händel-Rezeption Deutschlands nunmehr eben Der Feldherr
die zentrale Position übernahm, die im 19. Jahrhundert der Messias inne-
gehabt hatte – ist doch eine bedeutende Zunahme an Informationen über
Darbietungen jener Stephani-Fassung festzustellen, während wenig über
die Aufführung anderer Händel-Oratorien berichtet wird.
Die Wiederbeschäftigung mit Händels Autografen und Abschriften des
Originals und damit die Abwendung von den Hiller’schen und Mozart’schen
Bearbeitungen setzt letztlich erst mit der genannten Chrysander-Ausgabe
ein, in der als erster Band 1858 das Oratorium Susanna erschien (für des-
sen Aufführung im östlichen Europa es übrigens zurzeit überhaupt nur
zwei Belege gibt: 1837 in Namiescht und 1929 in Danzig). Frühe Belege
für den Gebrauch der Bände der Chrysander-Ausgabe als Vorlage finden
sich für Judas Maccabaeus 1870 in Breslau (und 1907 in Posen), Samson
1875 in Breslau (1880 in Marienburg und Elbing, 1881 erneut in Breslau
und 1911 in Bromberg), Alexanderfest 1876 in Elbing, Belsazar 1878 in
Elbing und Danzig, Messias 1905 in Posen (1910 in Königsberg, 1914 in
Rastenburg) und Acis und Galathea 1923 in Königsberg. Dies ist gewiss
lückenhaft, bedingt durch fehlende Angaben in den ausgewerteten Quellen
der Sekundärliteratur und bedarf weiterer Recherchen.
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Zusammenstellung der erfassten Aufführungen von oratorischen
Werken Georg Friedrich Händels zwischen 1685 und 1945 im
östlichen Europa
Die einzelnen Spalten umfassen nacheinander: die Positionsnummer im
Händel-Werke-Verzeichnis (HWV) – einen (originalsprachlichen, meist eng-
lischen) Kurztitel des Werkes – das Jahr der Aufführung – den Ort der
Aufführung (bei mehreren separaten Aufführungen am selben Ort im sel-
ben Jahr wird hinter dem Ortsnamen eine laufende Nummer hinzugefügt).
Fassung vom 05.09.2013.
HWV Kurztitel Jahr Ort
46 Il trionfo del Tempo e del
Disinganno/e della Veritá
47 La Resurrezione
48 Brockes-Passion 1743 Danzig
1793 Danzig
49 Acis and Galatea 1837 Namiescht
1868 Prag
1869 Glogau
1870 Königsberg
1923 Königsberg
1929 Budapest
1932 Prag
1940 Hermannstadt
50 Esther 1837 Namiescht
51 Deborah
52 Athalia
53 Saul 1825 Königsberg
1830 ? Moskau
1837 Namiescht
1910 Posen
54 Israel in Egypt 1844 Königsberg
1849 Breslau
1853 Königsberg
1855 Prag
1860 Prag
1868 Königsberg
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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HWV Kurztitel Jahr Ort
1869 Danzig
1880 Posen
1883 St. Petersburg
1883 Prag
1884/97 Ratibor
1886 Moskau
1890 Prag
1913 Breslau
1926/27 Budapest
1926/27 Prag
1929 Prag
55 L’Allegro, il Penseroso ed il
Moderato
1904 Brieg
56 Messiah 1788 Breslau
1795 Breslau
1799 Breslau
1800 Breslau
1800/10 Königsberg
1804 Prag
1806 St. Petersburg
1807 Breslau
1811 Breslau
1814 St. Petersburg
1816 Breslau
1817 Breslau
1817 Danzig
1819 Danzig
1819 Breslau
1820 Riga
1821 Breslau
1822 Brünn
1826 Breslau
1826 Dorpat
1827 Breslau
1828 Breslau
1829 Breslau
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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HWV Kurztitel Jahr Ort
1830 Breslau
1830 Danzig
1831 Breslau
1835 Prag
1836 Kronstadt
1837 Prag
1839 Hermannstadt
1841 ff. Peterswaldau
1846 Prag
1847 Prag
1847 Prag
1857 Breslau
1859 Königsberg
1860 Breslau
1863 Breslau
1865 Breslau
1865 St. Petersburg
1865/66 Kiew
1868 Glogau
1872 Breslau
1875 St. Petersburg
1876 Breslau
1879 Brünn
1881 Prag
1882 Breslau
1885 Breslau
1889 Hermannstadt
1892 Lemberg
1894 Sagan
19.. Steinau
1901 Breslau
1902 Brieg
1905 Posen
1905 Elbing
1906 Prag
1907 Moskau
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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HWV Kurztitel Jahr Ort
1908 St. Petersburg
1910 Königsberg
1912 Stettin
1913 Insterburg
1914 Rastenburg
1915 Stettin
1915 Königsberg
1917/18 ff. Asch
1918/26 Troppau
1921 Reichenberg
1922/23 Königsberg
1923 Prag
1923 Znaim
1924 Trautenau
1926/27 Prag
1927 Leningrad
1930 ff. Jägerndorf
1935 Hermannstadt
1941 Schäßburg
57 Samson 1783 Moskau
1825 Breslau
1826 Stettin
1827 Königsberg
1833 Breslau
1835 Königsberg
1837 Namiescht
1839 Königsberg
1845 Königsberg
1845 Prag
1850 Posen
1852 Prag
1859 Prag
1861 Königsberg
1861 Köslin
1863 Lyck
1867 Prag
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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HWV Kurztitel Jahr Ort
1867/68 Danzig
1869 Hermannstadt
1875 Breslau
1878 Tilsit
1880 Elbing
1880 Marienburg
1881 Breslau
1886 Moskau
1888 Pantschowa
1893 Prag
1901 Tilsit
1907 Moskau
1907 Beuthen
1910 Moskau
1910 Danzig
1911 Bromberg
1923 Petrograd
1926 Budapest
1933 Schäßburg
1935 Hermannstadt
1936 Bukarest 1
1936 Bukarest 2
1939 Moskau
58 Semele
59 Joseph and his Brethren 1837 Namiescht
60 Hercules 1837 Namiescht
1863 Breslau
1937 Breslau
61 Belshazzar 1837 Namiescht
1838 Breslau
1843 Liegnitz
1861 Breslau
1878 Danzig
1878 Elbing
1907 Breslau
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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HWV Kurztitel Jahr Ort
1927 Breslau
62 An Occasional Oratorio 1937 Breslau
1939 Hermannstadt
63 Judas Maccabaeus 1776 Breslau
1787 Breslau 1
1787 Breslau 2
1816 Breslau
1837 Königsberg
1837 Namiescht
1842 Königsberg
um 1850 Bromberg
1856 Glogau
1858 Thorn
1866 Königsberg
1867 Brünn
1867/68 Stettin
1868 Lissa
1870 Breslau
1871 Hermannstadt
1881 Tilsit
1904 St. Petersburg
1905 Memel
1905 Insterburg
1907 Posen
1911 Stettin
1912 Sorau
1914 Pilsen
1917/18 ff. Asch
1923/24 Stettin
1925 Prag
1926 Budapest
1930 Kronstadt
1934/35 Hermannstadt
1935 Moskau
1935 Leningrad 1
1939 Leningrad 2
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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HWV Kurztitel Jahr Ort
1940 Leitmeritz
1940/41 Olmütz
1941 Hermannstadt
1941 Köslin
1941 Königshütte
1942 Breslau
1943 Königsberg
1943 Tilsit
1943 Wischau
64 Joshua 1833 Danzig
1840 Breslau
1876 Danzig
1876 Hirschberg
1877 Königsberg
1877 Danzig
1877 Elbing
1881 Elbing
1881 Marienburg
1900 Brünn
1928 Breslau
1934 Prag
65 Alexander Balus
66 Susanna 1837 Namiescht
1929 Danzig
67 Solomon 1862 Prag
1863 Prag
1864 Prag
1872 Prag
1884 Prag
1927 Prag
1927 Danzig
1928 Breslau
1928 Königsberg
68 Theodora
69 The Choice of Hercules
70 Jephtha 1825 Prag
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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HWV Kurztitel Jahr Ort
1833 Breslau
1847 Schluckenau
1859 Glogau
1866 Dorpat
1942 Hermannstadt
71 The Triumph of Time and Truth
72 Aci, Galatea e Polifemo
73 Il Parnasso in Festa
74 Ode for the Birthday of Queen
Anne
75 Alexander’s Feast 1774 Breslau
1783 Königsberg
1810 Prag
1820 Breslau
1822 Breslau
1823/24 Königsberg
1827 Prag
1830 Danzig
1833 Stettin
1834 Danzig
1834 Dorpat
1836 St. Petersburg
1837 Namiescht
1841 Prag
1843 Marienburg
1858 Königsberg
1863 Königsberg
1867 Prag
1876 Elbing
1876 Prag
1880 Brünn
1885 Prag
1892 Prag
1897 Tilsit
1911 Insterburg
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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HWV Kurztitel Jahr Ort
1935 Kronstadt
76 Ode for St. Cecilia’s Day 1865 Prag
1892 Brünn
278 Utrecht Tedeum 1825 Königsberg
1834 Königsberg
1839 Königsberg
279 Utrecht Jubilate
280 Tedeum in D
281 Tedeum in B
282 Tedeum in A
283 Dettingen Tedeum 1860 Prag
1869 Brünn
1917 Prag
1934/35 Stettin
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Ortsregister der erfassten Aufführungen von oratorischen
Werken Georg Friedrich Händels
Die drei Ziffernfolgen bedeuten: erste Ziffer = Nummer im Händel-Werke-
Verzeichnis (HWV), zweite Ziffer = Jahr der Aufführung (bei Unsicherhei-
ten: „f.“ für das folgende Jahr, „ff.“ für folgende Jahre, „1800/10“ innerhalb
des eingegrenzten Zeitraums, „18..“ innerhalb des 19. Jahrhunderts, „um“
etwa um das angegebene Jahr). Die früheste nachweisbare Aufführung ei-
nes Händel-Oratoriums in der jeweiligen Stadt erscheint im Fettdruck. Bei
mehreren Nachweisen der Aufführung ein und desselben Werkes wird nach
dem Aufführungsdatum angeordnet.
Asch 56/1917ff.,
63/1917ff.
Beuthen 57/1907
Breslau 54/1849, 54/1913,
56/1788, 56/1795, 56/1799, 56/1800, 56/1807,
56/1811, 56/1816, 56/1817, 56/1819, 56/1821,
56/1826, 56/1827, 56/1828, 56/1829, 56/1830,
56/1831, 56/1857, 56/1860, 56/1863, 56/1865,
56/1872, 56/1876, 56/1882, 56/1885, 56/1901,
57/1825, 57/1833, 57/1875, 57/1881,
60/1863, 60/1937,
61/1838, 61/1861, 61/1907, 61/1927,
62/1937,
63/1776, 63/1787, 63/1787, 63/1816, 63/1870,
63/1942,
64/1840, 64/1928,
67/1928,
70/1833,
75/1774, 75/1820, 75/1822
Brieg 55/1904,
56/1902
Bromberg 57/1911,
63/um 1850
Brünn 56/1822, 56/1879,
63/1867,
64/1900,
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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75/1880,
76/1892
Budapest 49/1929,
54/1926–27,
57/1926,
63/1926
Bukarest 57/1936, 57/1936 (2)
Danzig 48/1743, 48/1793,
54/1869,
56/1817, 56/1819, 56/1830,
57/1867f., 57/1910,
61/1878,
64/1833, 64/1876, 64/1877,
66/1929,
67/1927,
75/1830, 75/1834
Dorpat 56/1826,
70/1866,
75/1834
Elbing 56/1905,
57/1880,
61/1878,
64/1877, 64/1881,
75/1876
Glogau 49/1869,
56/1868,
63/1856,
70/1859
Hermannstadt 49/1940,
56/1839, 56/1889, 56/1935,
57/1869, 57/1935,
62/1939,
63/1871, 63/1934f., 63/1941,
70/1942
Hirschberg 64/1876
Insterburg 56/1913,
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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63/1905,
75/1911
Jägerndorf 56/1930ff.
Kiew 56/1865f.
Königsberg 49/1870, 49/1923,
53/1825,
54/1844, 54/1853, 54/1868,
56/1800–10, 56/1859, 56/1910, 56/1915, 56/1923,
57/1827, 57/1835, 57/1839, 57/1845, 57/1861,
63/1837, 63/1842, 63/1866, 63/1943,
64/1877,
67/1928,
75/1783, 75/1823f., 75/1858, 75/1863,
278/1825, 278/1834, 278/1869
Königshütte 63/1941f.
Köslin 57/1861, 63/1941.
Kronstadt 56/1836,
63/1930,
75/1935
Leitmeritz 63/1940
Lemberg 56/1892
Lissa 63/1868
Lyck 57/1863
Marienburg 57/1880,
64/1881,
75/1843
Memel 63/1905
Moskau 53/1830ff.,
54/1886,
56/1907,
57/1783, 57/1886, 57/1907, 57/1910, 57/1939,
63/1935
Namiescht 49/1837,
50/1837,
53/1837,
57/1837,
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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59/1837,
60/1837,
61/1837,
63/1837,
66/1837,
75/1837
Olmütz 63/1940f.
Pantschowa 57/1888
Peterswaldau 56/1841ff.
Pilsen 63/1914
Posen 53/1910,
54/1880,
56/1905,
57/1850,
63/1907
Prag 49/1868, 49/1932,
54/1855, 54/1860, 54/1883, 54/1890, 54/1926–27,
54/1929,
56/1804, 56/1835, 56/1837, 56/1846, 56/1847,
56/1847, 56/1881, 56/1906, 56/1923, 56/1926–27,
57/1845, 57/1852, 57/1859, 57/1867, 57/1893,
63/1925,
64/1934,
67/1862, 67/1863, 67/1864, 67/1872, 67/1884,
67/1927,
70/1825,
75/1810, 75/1827, 75/1841, 75/1867, 75/1876,
75/1885, 75/1892,
76/1865,
283/1860, 283/1917
Rastenburg 56/1914
Ratibor 54/1884–97
Reichenberg 56/1921
Riga 56/1820
Sagan 56/1894
St. Petersburg 54/1883,
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
Aufführungen von oratorischen Werken Georg Friedrich Händels 125
(Petrograd, 56/1806, 56/1814, 56/1865, 56/1875, 56/1908,
56/1927,
Leningrad) 57/1923,
63/1904, 63/1939, 63/1939,
75/1836
Schäßburg 56/1941,
57/1933
Schluckenau 70/1847
Sorau 63/1912
Steinau 56/19..
Stettin 56/1912, 56/1915,
57/1826,
63/1867f., 63/1911, 63/1923,
75/1833,
283/1934f.
Thorn 63/1858
Tilsit 57/1878, 57/1901,
63/1881, 63/1943,
75/1897
Trautenau 56/1924
Troppau 56/1918–26
Wischau 63/1943
Znaim 56/1923
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Register der Ortsnamen (historische deutsche und aktuelle
offizielle Namensform) mit historischer Regionalbezeichnung
und heutigem Staatsterritorium
Asch Aš Böhmen Tschechien
Beuthen Bytom Oberschlesien Polen
Breslau Wrocław Schlesien Polen
Brieg Brzeg Schlesien Polen
Bromberg Bydgoszcz Posen Polen
Brünn Brno Mähren Tschechien
Budapest Budapest Ungarn Ungarn
Bukarest Bucureşti Rumänien Rumänien
Danzig Gdańsk Danzig Polen
Dorpat Tartu Livland Estland
Elbing Elbląg Westpreußen Polen
Glogau Głogów Schlesien Polen
Hermannstadt Sibiu Siebenbürgen Rumänien
Hirschberg Jelenia Góra Schlesien Polen
Insterburg Černâhovsk,
Černjachovsk
Ostpreußen Russland
Jägerndorf Krnov Sudetenschlesien Tschechien
Kiew Kiïv, Kijiv Ukraine Ukraine
Königsberg Kaliningrad Ostpreußen Russland
Königshütte Chorzów Oberschlesien Polen
Köslin Koszalin Hinterpommern Polen
Kronstadt Braşov Siebenbürgen Rumänien
Leitmeritz Litoměřice Böhmen Tschechien
Lemberg L’viv Galizien Ukraine
Lissa Leszno Großpolen Polen
Lyck Ełk Ostpreußen Polen
Marienburg Malbork Kgl. Preußen Polen
Memel Klaipe˙da Memelland Litauen
Moskau Moskva Russland Russland
Namiescht Naměšť Mähren Tschechien
Olmütz Olomouc Mähren Tschechien
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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Pantschowa Pančevo Serb. Banat Serbien
Peterswaldau Pieszyce Schlesien Polen
Pilsen Plzeň Böhmen Tschechien
Posen Poznań Posen Polen
Prag Praha Böhmen Tschechien
Rastenburg Kętrzyn Ostpreußen Polen
Ratibor Racibórz Schlesien Polen
Reichenberg Liberec Böhmen Tschechien
Riga Riga Livland Lettland
Sagan Żagań Schlesien Polen
St. Petersburg Sankt-
Petersburg
Russland Russland
Schäßburg Sighişoara Siebenbürgen Rumänien
Schluckenau Šluknov Böhmen Tschechien
Sorau Żary Niederlausitz Polen
Steinau Ścinawa Schlesien Polen
Stettin Szczecin Vorpommern Polen
Thorn Toruń Westpreußen Polen
Tilsit Sovetsk Ostpreußen Russland
Trautenau Trutnov Böhmen Tschechien
Troppau Opava Sudetenschlesien Tschechien
Wischau Vyškov Mähren Tschechien
Znaim Znojmo Mähren Tschechien
128 Klaus-Peter Koch
Oratorische Werke von Georg Friedrich Händel mit
Positionsnummer des Händel-Werke-Verzeichnisses (HWV)
Oratorische Werke HWV 46–76 (Oratorien, Serenaten und Oden HWV
46–76) (Anstelle der englischen bzw. italienischen Originaltitel werden bei
deutschen Aufführungen weitgehend deutsche Titel verwendet.)
46a/b Il Trionfo del Tempo e del Disinganno bzw. Il Trionfo del
Tempo e della Verità
47 La Resurrezione
48 Der für die Sünde der Welt gemarterte und sterbende Jesus
(Brockes-Passionsoratorium)
49a/b Acis and Galatea (1. und 2. Fassung)
50a/b Esther (1. und 2. Fassung)
51 Deborah
52 Athalia
53 Saul
54 Israel in Egypt
55 L’Allegro, il Penseroso ed il Moderato
56 Messiah
57 Samson
58 Semele
59 Joseph and his Brethren
60 Hercules
61 Belshazzar
62 Occasional Oratorio
63 Judas Maccabaeus
64 Joshua
65 Alexander Balus
66 Susanna
67 Solomon
68 Theodora
69 The Choice of Hercules
70 Jephtha
71 The Triumph of Time and Truth
72 Aci, Galatea e Polifemo
73 Il Parnasso in festa
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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74 Ode for the Birthday of Queen Anne
75 Alexander’s Feast or The Power of Musick
76 Ode for St. Cecilia’s Day
(dazu Te Deum und Utrecht Jubilate HWV 278–283)
278 Te Deum (We praise thee) (Utrecht Te Deum) D-Dur
279 Jubilate (O be joyful) (Utrecht Jubilate) (Psalm 100)
280 Te Deum (Caroline Te Deum) D-Dur
281 Te Deum (Chandos Te Deum) B-Dur
282 Te Deum A-Dur
283 Te Deum (Dettingen Te Deum) D-Dur
251 Aufführungen von Oratorien, Serenaten und Oden HWV 46–76 (ohne
Te Deum und Utrecht Jubilate HWV 278–283)
Häufigste Nachweise:
HWV Titel Anzahl der Nachweise
56 Messiah 77
57 Samson 38
63 Judas Maccabaeus 39
75 Alexander's Feast 26
54 Israel in Egypt 17
64 Joshua 12
dazu 7 Aufführungen von Te Deum und Jubilate HWV 278–283
Orte mit der größten Verschiedenheit von aufgeführten Händel-Oratorien:
Prag (11),
Breslau (10),
Königsberg (10),
Namiescht (10),
Danzig (9)
Andrzej Wolański (Wrocław/Polen)
Das Phänomen der Alba Brangänes aus Tristan und
Isolde von Richard Wagner
Richard Wagner war von der mittelalterlichen Welt des Minnesangs faszi-
niert. In der Szene des zweiten Aktes des durch das Poem von Gottfried von
Straßburg inspirierten Dramas Tristan und Isolde befindet sich ein wunder-
schönes Lied, die Alba, das von Brangäne gesungen wird, als sie über die
‚in der Liebesumarmung‘ Tristans ‚verharrende‘ Isolde wachte.
Dieses Lied zeigt die enge Verbindung mit der Geschichte und der Theo-
rie der mittelalterlichen Alba der Minnesänger auf, vor allem der von Wolf-
ram von Eschenbach, welcher sie zu einem Wächterlied reformiert hatte.
Auf dieselbe Art und Weise wie in der Welt der Alben Wolframs hält Bran-
gäne über Isolde Wache und informiert sie, dass ‚die Nacht dem Tag schon
entweicht‘.
Das Gedicht von Wagner in der Alba von Brangäne beweist das meis-
terhafte poetische Handwerk, das mit der hohen Gesangskunst der Minne-
sänger sowohl in Bezug auf die Versifikationsstruktur, die Bar-Form, als
auch auf die mittelalterliche (mystische) Symbolik und den Inhalt überein-
stimmt. Das Interessante ist, dass wir in dem poetischen Inhalt des von
Brangäne gesungenen Liedes im Werk von Wagner mit derselben Situati-
on zu tun haben, wie in der berühmten Alba Reis glorios von Guiraut de
Bornelh, zu deren Text Tadeusz Baird das dritte seiner Pieśni truwerów
[Lieder der Trouvères] geschrieben hat.
1. Wagners Brangäne
In Wagners Beschreibung der zweiten Szene des zweiten Aktes von Tristan
und Isolde tritt die Figur Brangäne vier Mal auf:
1. „Drum eile, öffne Tristan die Pforte. – Brangäne zögert. – Neues
Bestürmen – endlich geht sie und verspricht treue Wache auf dem
Thurme.“1
1Richard Wagner, „Tristan und Isolde“, in: Sämtliche Schriften und Dichtungen, 5.
Aufl., Bd. 11, Leipzig, ohne Ausgabejahr, S. 334.
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2. „– Brangäne’s Wächtergesang: – tiefes Weh! Bange vor dem Erwa-
chen! Warnung.“2
3. „– Brangäne’s ängstlicherer Ruf.“3
4. „– (Tages) Ein Schrei Brangäne’s.“4
Im Libretto der zweiten Szene des zweiten Aktes heißt es dann:
Brangänes Stimme (von der Zinne her, unsichtbar):5
Einsam wachend in der Nacht, Nacht a 7/22111
Trochäus Trochäus I Kretikus
wem der Traum der Liebe lacht, lacht a 7/111121
Trochäus I Trochäus I Kretikus
hab‘ der einen Ruf in Acht, Acht a 7/112111
Trochäus I Trochäus I Kretikus
die den Schläfern Schlimmes ahnt, ahnt a 7/11221
Trochäus I Trochäus I Kretikus
bange zum Er– wachen mahnt! mahnt a 7/2131
Trochäus I Trochäus I Kretikus
Habet Acht! Habet Acht! Acht a 6/2121
Kretikus Kretikus
Bald ent– weicht die Nacht. Nacht a 5/1211
Trochäus I Kretikus
Kretikus Jambus
2Ebd., S. 335.
3Ebd., S. 336.
4Ebd.
5Richard Wagner. Sämtliche Werke. Bd. 8, II: Tristan und Isolde. Zweiter Aufzug, hrsg.
von Isolde Vetter und Egon Voss, Mainz 1992, S. 158–167 (Takte 1211–1257). Die Zah-
lenfolgen „7/22111“ usw. bedeuten Gesamtzahl der Silben im Vers/Zahl der Silben je
Wort. Versfüße und rhythmische Modi:
Trochäus: eine lange Silbe (betont, zweimorig) und eine kurze Silbe (unbetont, einmo-
rig) – Akzent, Anakrusis;
Modus I: LrBr (Longa recta und Brevis recta) – 2:1;
Kretikus: eine lange Silbe (betont, zweimorig), eine kurze Silbe (unbetont, einmorig)
und eine lange Silbe (betont, zweimorig) – Akzent, Anakrusis, Akzent; Modus III
(Daktylus)?: LuBrBa (Longa ultra mensuram, Brevis recta und Brevis altera) – 3:1:2;
Jambus: eine kurze Silbe (unbetont, einmorig) und eine lange Silbe (betont, zweimo-
rig) – Anakrusis, Akzent;
Modus II: BrLr (Brevis recta und Longa recta) – 1:2.
132 Andrzej Wolański
***
später:
Brangänes Stimme (wie vorher)6
Habet Acht! Habet Acht! 6/2121
Kretikus Kretikus
Schon weicht dem Tag die Nacht. 6/111111
Jambus II Jambus Jambus
***
zum Ende der zweiten bzw. zu Beginn der dritten Szene des zweiten
Aktes:
(Brangäne stößt einen grellen Schrei aus)7
2. Wagners Minne- und Meistersang
Die Welt des Minnesanges und die des Meistergesanges waren Wagner un-
bestreitbar sehr nahe. Es hat den Anschein, dass die Ursache dafür nicht
nur auf dem Kult des Nationalen und des Deutschen basierte, sondern auch
in der hohen Gesangkunst begründet war, seiner großen Sensibilität gegen-
über dem Wohlklang des poetischen Gedichtes und der Musik in der Dich-
tung zum Ausdruck kam. Unter dem Begriff des Minnesangs versteht man
den deutschsprachigen, einstimmigen, ritterlichen Liebesgesang im Mittel-
alter. Das altdeutsche Wort minne besitzt denselben Stamm wie das Verb
mahnen (griech. menos, lat. memini) und bedeutete ursprünglich ‚Erinne-
rung‘, gefühlvolles Denken an etwas, später auch einen herzlichen Gedanken
an eine geliebte Person, eine geistige und mitfühlende Liebe (lat. caritas);
in den mystischen Strömungen war dies die Liebe zu Gott und die Liebe
des Gottes zu dem Menschen, schließlich die Liebe zu einer Person des an-
deren Geschlechts, zunächst hauptsächlich als ein geistiges und dann auch
als ein sinnliches Gefühl. Der Meistergesang dagegen war erster, bedeutsa-
mer Ausdruck der bürgerlichen Musikkultur. Die Meistersinger befassten
sich im Alltag mit ihrem Handwerk, sie machten Schuhe, nähten Kleidung,
mauerten, stellten Häuser und Öfen her, backten Brot. Die Regeln ihrer
‚hohen‘ Kunst des Gesangs fassten sie in rigorosen Paragrafen zusammen.
Zum Vorbild nahmen sie sich die Meister des Minnesanges. Laut der aktu-
6Richard Wagner. Sämtliche Werke, s. Anm. 5, S. 185–188 (Takte 1424–1435).
7Ebd., S. 219 (Takt 1631).
Das Phänomen der Alba Brangänes 133
ellen Musikforschung bestand dann die Bar-Form (aab) aus zwei Stollen
(aa), die den Aufgesang bildeten (Gesätz/Gesetz und Gebäude) sowie aus
dem Abgesang (Gebände) (b). Es muss aber deutlich festgestellt werden,
dass die Minnesänger und die Meistersinger mit dem Begriff Bar die Form
des ganzen Liedes und nicht nur die Form einer Strophe bezeichneten. Das
Lied bestand dagegen aus mehreren (häufig drei) Strophen. Die Anzahl
der Verse in einer Strophe war auch nicht vorgegeben. In der gegenwärti-
gen Germanistik unterscheidet man zwischen der „Strophenform“ und der
„Bar-Form“ – der „Bar“, also: „Minne/Meisterlied“ (siehe Anm. 11).
Die Liebhaber der Werke von Wagner kennen diese Szene voller exzellen-
tem Humor in den Meistersingern von Nürnberg, in der der junge David
dem Walter von Stolzing die Regeln der Tabulatur des Minnesanges mit
eifriger Sachkenntnis erklärt. Die engagierten Kenner der Wagner‘schen
Musik erinnern sich an den Agon im Liebesgesang in Tannhäuser. Das
Mittelalter erleben sie in vollen Zügen in Tristan und Isolde sowie in Par-
sifal: das Mittelalter in der Romantik und die Romantik im Mittelalter.
Sogar Gustave Reese in Music in the Middle Ages zitiert Hans Sachs aus
den Meistersingern von Nürnberg: „Das war ein Stollen: nun achtet wohl,/
Dass ein ganz gleicher ihm folgen soll./ [. . .] Nun stellt mir einen Abge-
sang“.8 Dieser Historismus passt sich an das Paradigma der Romantik an.
Man muss zugeben, dass Wagner – den Forschungsstand (Wissensstand)
im 19. Jahrhundert in Betracht ziehend – ein ausgezeichneter Kenner des
Minnesanges und des Meistergesanges war.
Die mittelalterlichen Quellen der Opern und der musikalischen Dramen
von Wagner – Sängerkrieg von Landgraf Herman[n] von Thüringen (aus
dem Jahr 1207), das Poem / das Epos Tristan [und Isolde] von Gottfried
von Straßburg und das Epos Parzival von Wolfram von Eschenbach – ge-
hören in der modernen Mediävistik zu den bekanntesten historischen Wer-
ken. Der Philologe Horst Brunner, der zu den hervorragendsten Forschern
des Minnesanges und des Meistergesanges zählt, interpretiert die Rolle der
Abhandlung Buch von der Meister-Singer Holdseligen Kunst von Johann
Christoph Wagenseil (1633–1705) aus dem Jahr 1697 in der Musikologie
auf eine andere Weise:
In der romantischen Linie Hoffmanns steht Richard Wagner. Bereits
sein „Tannhäuser“ (1845) basiert über Hoffmanns „Der Kampf der
8Gustave Reese, Music in the Middle Ages. With an Introduction on the Music of
Ancient Times, New York 1940, S. 217.
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Sänger“ mittelbar auf Wagenseils „Buch“. Die Bedeutung des „Buchs
von der Meister-Singer Holdseligen Kunst“ für „Die Meistersinger
von Nürnberg“ (1868), in denen alle Einzelheiten der Darstellung
des Meistergesangs auf Wagenseil beruhen, hier darzulegen, ist über-
flüssig.9
Wagenseil schreibt über die Tabulatur aus der Abhandlung Gründlicher
Bericht des deutschen Meistergesang[e]s des in Görlitz geborenen Schnei-
ders Adam Puschman[n] (1532–1600), der ein Meistersinger in Breslau und
Schüler von Sachs war. Wagner konnte also, falls er das Buch von Wagenseil
gelesen hatte, dem Meister des Gesanges10 seine Beachtung schenken.
Die Ritualität im weltlichen Bereich bedeutet das Perihelium, welches
erreicht werden kann, ohne dass man den religiösen Bereich betritt. Man
schöpft aus ihrer Autorität das Maximum kraft der Ähnlichkeit oder der
Analogie. Eingeschränkt durch den vorbehaltenen, besonderen, nur reli-
giösen Status des Sacrums, müssen die für die Gemeinschaft wertvollen,
weltlichen Sitten und Bräuche im Bereich der Rituale enthalten sein. Die
Tournierspiele trugen wegen ihrer Popularität und dem Potential an At-
traktivität zur ritterlichen Sozialisierung in breitem, überlokalem Ausmaß
bei. Sie waren eine Form des gemeinsamen Erlebens der universalen eu-
ropäischen Ritterkultur über die politischen und nationalen Gegensätze
und Trennungen hinaus, ohne sich aber gegen diese Gegensätze zu rich-
ten. Sie nutzten die konventionellen, keinesfalls kontroversen, aus der Sicht
des sozialen Friedens sicheren Verhaltensformen, da sie, ähnlich wie Musik,
keine diskursiven Inhalte vermittelten. Auf diesem Grund soll man auch
die Funktion der theatralischen Visualisierungen im Bereich der weltlichen
Unterhaltungsformen (Spiele und Tänze) sowie der Aufführungen wahrneh-
men.
9Johann Christoph Wagenseil, „Buch von der Meister-Singer Holdseligen Kunst“, in:
De civitate Noribergensi commentatio. Altdorf 1697. Facsimile in Originalgröße, hrsg.
von Horst Brunner. Vgl. Litterae. Göppinger Beiträge zur Textgeschichte, Nr. 38, Göp-
pingen 1975, Nachwort, S. 24.
10 Ebd., Facsimile, S. 520 (Gründlicher Bericht des Deutschen Meistergesangs. Ambro-
sius Fri[t]sch, Görlitz 1571 [bei Wagenseil irrtümlich: 1572 [P1]]). Wagenseil nennt
die erste Fassung der Abhandlung von Puschman[n]. Die zweite, handgeschriebene –
Grunttlicher Bericht des deutschen Meister Gesanges vnd der deutschen Versen oder
Rittmis . . .– entstand in den Jahren 1584–1585 als theoretischer Teil vom Singebuch
[P2]; die dritte – Gründlicher Bericht der Deutschen Reimen oder Rithmen/Auch der
alten Deutschen Singekunst des Meister gesangs . . . Nicolaus Voltz, Frankfurt/Oder
1596 [P3].
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3. Barform
Die Wagner‘sche Strophe,11 die Stolle, bilden fünf siebensilbige Verse mit
der identischen Metrik: Trochäus–Trochäus–Kretikus, mit der Reimfolge:
Alpha–Alpha–Alpha–Beta–Beta und mit einer hellen Silbe a: Nacht–lacht–
Acht–ahnt–mahnt. Die Verse setzen sich jeweils aus Wörtern zusammen:
der erste Vers – aus zwei zweisilbigen und drei einsilbigen Wörtern, der zwei-
te und der dritte – aus fünf einsilbigen und einem zweisilbigen, der vierte
– aus drei einsilbigen und zwei zweisilbigen und der fünfte – aus zwei ein-
silbigen, einem zweisilbigen und einem dreisilbigen. Der Wagner‘sche Zwei-
Versen-Abgesang – mit der Reimfolge: Alpha–Alpha, mit dem Vokal a:
Acht–Nacht – tritt dagegen zwei Mal auf: zum ersten Mal im engen Zusam-
menhang mit der Stolle und erneut aus dramaturgischen Gründen (darüber
wird noch unten geschrieben) in der weiteren Handlung der Szene.12 Ob-
wohl der erste Vers – die sechssilbige Warnung, zwei Exclamationes: „Habet
Acht! Habet Acht!“ mit der metrischen Struktur: Kretikus–Kretikus, gebil-
det aus zwei zweisilbigen und zwei einsilbigen Wörtern – , in den beiden
Abgesangs-Auftritten identisch ist, unterscheiden sich die zweiten Verse in
hohem Maße voneinander. Aus dem Vergleich wird die Richtung der Ände-
rung deutlich: von Trochäus und Kretikus zu Jambus: „Bald entweicht die
Nacht“ – „Schon weicht dem Tag die Nacht“, vom fünfsilbigen Vers zum
sechssilbigen Vers, von Trochäus–Kretikus/Kretikus–Jambus – bis zu drei
Jamben hin!, von drei einsilbigen Wörtern und einem zweisilbigen Wort
zu sechs einsilbigen Wörtern hin! So vielbedeutend ist der Unterschied
zwischen den Trochäus/Kretikus: „Bald entweicht . . .“ und dem Jambus
„Schon weicht . . .“. Auf die hoch energetische Funktion des Jambus in der
Musik wies u. a. Leonard B. Meyer13 hin.
11„Die Töne der Meistersinger – schreibt Brunner – bestehen in der Regel aus mindestens
7, meist jedoch aus 12 oder mehr Verszeilen mit Endreim. Die meisten Töne haben
um die 20 Verse [. . .]. Die Länge der Zeilen wurde nach der Zahl der Textsilben
gemessen, die kürzeste Zeile besteht aus 1 Silbe, länger als 13 Silben sollte nach einer
aus dem 16. Jahrhundert überlieferten Regel eine Zeile nicht sein, da sie auf einen
Atem vorgesungen werden mußte“ (Ebd., Nachwort, S. 14).
12 „Zuletzt – schreibt Wagenseil – kommt wieder ein Stoll oder Theil eines Gesätzes/ so
der vorhergehenden Stollen Melodey hat“ (Ebd., Facsimile, S. 522). Die Reprise der
Stollen war die Regel des Meistergesangs.
13Leonard B. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce [Emotion und Bedeutung in der
Musik], Kraków 1974. Vgl. z.B. den ersten Abschnitt (Jambus–Jambus–Kretikus) des
Hauptthemas des ersten Teiles der Sinfonie g-Moll Nr. 40, KV 550 von Wolfgang
Amadeus Mozart.
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Adam Puschman[n] als ‚Merker‘, gestützt auf die Tabulatur aus der Ab-
handlung Gründlicher Bericht des deutschen Meistergesang[e]s [P1], hätte
im Gesang von Wagner „halbes Wort“ („hab’“, statt „habet“, zwei ‚Straf-
silben‘)14 und den Fehler „zu kurz und zu lang“ (es fehlt die sechste Silbe
im siebten Vers, eine ‚Strafsilbe‘) gehört. Hätte Puschman[n] den Reim
mit „[–] acht“ und „[–] ahnt“ für ‚Aequivoca‘ gehalten, dann hätte Wagner
sogar sechsunddreißig ‚Strafsilben‘ (!) bekommen15 (und hätte den Titel
‚Meister‘ – ‚Meistersinger‘ nicht erhalten)16.
In Brangänes Alba tritt die Art der ‚skandierten Verse‘ und seine Varian-
te ‚stumpfer Vers‘ [P2, P3] auf. Der erste wird durch die regelmäßige Metrik
der betonten und unbetonten Silben17 und der andere durch das einsilbige
reimende Wort (bei Wagenseil: ‚stumpfe Reimen‘18) definiert. Puschman[n]
regelt auch die Struktur der Verse. Die achtsilbigen ‚stumpfen Verse‘ sol-
len acht einsilbige oder vier zweisilbige Wörter19 beinhalten. Wagner kam
dieser Regel lediglich im letzten neunten Vers nah.
Die Begriffe Vers, Reim und Rhythmus wurden durch Meistersinger ab-
wechselnd verwendet. Der Titel der vierten ‚Abhandlung‘ aus P3 lautet:
Von Art vnd eygentschaft der Deutschen Versen, Reimen oder Rittmis, wie
man die recht Componieren oder erkennen soll.
Der Frage – schreibt Bert Nagel – wie die Meistersingerverse zu
rhythmisieren seien, ob man sie streng jambisch, mit regelmäßigem
Wechseln von Hebung und Senkung und entsprechender Verletzung
des natürlichen Sprachakzentes lesen müsse oder aber sinnbetonend,
wie gereimte Prosa, ist gegensätzlich beantwortet worden. Doch ist
14Bei Wagenseil: „Ein halb[es] Wort strafft man für 2. Sylben“ (Wagenseil, „Buch von
der Meister-Singer“, Facsimile, s. Anm. 9, S. 526).
15Bei Wagenseil: „Ein AEquivocum straft man für 4. Sylben“ (Ebd., Facsimile, S. 528).
16Vgl. Andrzej Wolański, „Adam Puschmann und seine Meistergesangskunst“, in: Bei-
träge zur Musikgeschichte Schlesiens. Musikkultur – Orgellandschaft. Tagungsbericht
Liegnitz 1991, hrsg. von Jarosław Stępowski und Helmut Loos (=Deutsche Musik im
Osten, 5), Bonn 1994, S. 6, 14.
17„Die rechten scandirten deutschen Reimen oder versen sollen also scandiret vnd
pronunciret werden/gleich wie man pfleget recht/der hohen deutschen Sprache
nach/orthographice zu reden/vnd alle wort recht auss zu sprechen“ [P3, B1, BVI-
Ir]. Über das Wesen „der ‚gemeinen‘ Versen/Reimen“ entscheidet, nach Puschman[n],
nur das reimende Wort.
18Wolański, „Adam Puschmann“, s. Anm. 16, S. 7, 15.
19Bert Nagel, Meistersang, 2., mit einem Nachwort versehene Auflage, Stuttgart 1971,
S. 82.
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ein Streit hierüber gegenstandslos, da es sich praktisch niemals um
gesprochene, sondern immer um gesungene Verse handelte [. . .].20
„Braucht die Musik die Regeln?“ – fragte einst Bohdan Pociej im Kontext
der gegenwärtigen Kunst und schrieb:
In den damaligen Zeiten [im Mittelalter und Renaissance – Anmer-
kung des Autors] herrschten zwischen dem System des Schreibens,
des Komponierens und der Invention, zwischen der ‚freien‘ Kunst-
fertigkeit und dem ‚gebundenen‘ Handwerk, zwischen den Regeln
und der Inspiration der völlige natürliche Einklang und Harmonie.
Der Geist der Schönheit flog noch nicht immer dorthin, wo er nur
hinwollte, sondern dorthin, wohin man fliegen sollte.21
Wagner beging hier also als Musiker und Dichter einen wunderbaren Ana-
chronismus.
4. Wächterlied
Die Reform der Alba durch Wolfram von Eschenbach bestand in ihrer Ver-
wandlung in das Wächterlied.22 Es ist nicht zu vergessen, dass Wolfram
von Eschenbach eine der Hauptfiguren in Tannhäuser von Wagner war.
Der Komponist selbst bezeichnete die Alba der Brangäne als ‚Wächterge-
sang‘. Brangäne hält Wache im Turm („ [. . .] verspricht treue Wache auf
dem Thurme“), wacht allein in der Nacht („Einsam wachend in der Nacht“),
warnt („hab’ der einen Ruf in Acht“, „Habet Acht!“) und schreit laut („ [. . .]
stößt einen grellen Schrei aus“). Brangäne spricht großes Leid und Trauer
aus („tiefes Weh!“) und warnt, indem sie furchtsam ruft („ [. . .] ängstliche-
rer Ruf“). Wolfram, einer der hervorragendsten Minnesinger, wurde von
den Meistersingern ‚der alte‘ ‚Meister‘23 genannt. In seinen Liedern sang
er über die Erfüllung in der Liebe, die zärtliche und sinnliche Liebe, die
vor den andern in Verborgenheit blieb und über den Abschied der Lieben-
den im Morgengrauen, der durch einen wohlwollenden, aber in ihrem eige-
nen Interesse strengen Wächter verkündet wurde. Symbolik, Mystizismus,
20 Bohdan Pociej, Czy reguły są muzyce potrzebne? Próby utrwalenia [Braucht die
Musik Regeln? Proben der Fixierung], in: Ruch Muzyczny 1990, Nr. 1–2, S. 3.
21Ebd.
22Minnesang. Niemiecka średniowieczna pieśń miłosna [Der deutsche mittelalterliche
Minnesang]. Przełożył, posłowiem i komentarzem opatrzył [Übersetzt, mit Nachwort
und Kommentar versehen von] Andrzej Lam. Przedmową poprzedziła [Mit Vorwort
von] Alina Nowicka-Jeżowa, Warszawa 1997, S. 148.
23Wolański, „Adam Puschmann“, s. Anm. 16, S. 5, 13.
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Transzendenz, Schopenhauer‘sche Welt als ‚Wille und Vorstellung‘ sowie
die Liebeserlebnisse von Wagner entscheiden über die Tiefe der Szene von
Isolde und Tristan. Das Begriffssystem wird hier von solchen Wörtern ge-
bildet wie: der Tag – die Nacht, leben – sterben, die Nacht – die Liebe –
die Nachtliebe, die Liebe – der Tod – der Liebestod, ewige Nacht – das
ewige Leben. Wagner führte auch den ‚Todestrank‘ ein, der zum ‚Minne-
trank‘ wurde und zum ‚Liebestod‘ führte. Er fügte auch die Figur der ‚Frau
Minne‘ hinzu: „Frau Minne hat sich die Vollziehung des Todesurteils ange-
eignet“.24 Die Symbolik des TAGES und der NACHT spricht auch für die
Tiefe der Alba von Brangäne.
Brangäne [Minnesinger/(in)] ist wie der nachts wachende Troubadour
aus Reis glorios von Guiraut de Bornelh (ca. 1138–ca. 1215),25 einer der
bekanntesten Alben in der Geschichte der Musik: „Bel companho, la foras
als peiros, me preiavatz qu'eu no fos dormilhos, enans velhes tota noch tro
al dia, Era no us platz mos chans ni ma paria et ades sera l'alba!“ [Ge-
liebter Freund, schläfst du? So wie du mir aufgetragen hast, wache ich vor
der Veranda, bis der Morgen erwacht,/ohne ein Auge zugemacht zu haben,
wache ich unermüdlich,/aber mein Lied ist umsonst, du sorgst gar nicht für
mich,/Und die Morgenröte leuchtet bald auf!]26 Der anbrechende Morgen
kündet den Liebenden die Trennung an. Krystyna Tarnawska-Kaczorowska
schreibt in ihrem schönen Buch über die Lyrik von Tadeusz Baird im Ka-
pitel über die Lieder der Trouvères: „Das Lied [von Brangäne – Anm. des
Autors] nimmt im Ablauf der Handlung eine Sonderstellung [. . .], funktio-
niert hier als Zitat, als flüchtige Reminiszenz der [. . .] längst vergangenen
Epoche, Kultur und Sittlichkeit.“27 Das Mittelalter, die Romantik, und . . .
das 20. Jahrhundert – sind in der Tradition der Alba verankert.
Das letzte Gedicht der Alba – das Tagelied besingt üblicherweise die Zeit,
wenn „die Nacht zu Ende geht“: „Bald entweicht die NACHT“ – „Schon
weicht dem TAG die NACHT“. Bei Guiraut wird gesungen: „Et ades sera
l’alba!“ („Und bald leuchtet die Alba auf/geht die Alba auf [das Morgen-
rot, der Morgengrauen, die Morgenröte, der Tag]“). Bei Wolfram heißt es:
„Schon der Schein [des Tages] eilt ihn [den Geliebten]“ („Der morgenblic
24Wagner, „Tristan“, s. Anm. 1, S. 334.
25Manuskript in: Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 22543, fol. 8.
26Die sechste Strophe in Übersetzung von Zofia Romanowiczowa. Zit. n.Krystyna
Tarnawska-Kaczorowska, Świat liryki wokalno-instrumentalnej Tadeusza Bairda [Die
Welt der vokal-instrumentalen Lyrik von Tadeusz Baird], Kraków 1982, S. 60.
27Ebd., S. 54.
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bî wahters sange erkôs“),28 oder: „Es bricht schon der Tag an!“ („Ez ist
nu tac . . .“).29 Das Wort ‚Tag‘ scheint ein Schlüsselwort für die Alba zu
sein, daher auch der Name Tagelied. Die Ähnlichkeit, um nicht das Wort
Identität anzuwenden, besteht hier wie ein Topos (in der Rhetorik): so wie
loci communes! Zum Topos wurde ebenfalls die Domäne der Alba – Trau-
er wegen dem Abschied. A-Dur!: „das Herz zerbrechende Sehnsucht“ und
G-Dur: „Heilung“, die Tonarten der Alba, im Kontext der Tonart im Du-
ett von Tristan und Isolde, As-Dur: „erlösender Tod“30 – das Symbol der
NACHT, sowie C-Dur – das Symbol des TAGES.
In der von Brangäne gesungenen Alba stoßen wir auf die ideale Einheit
des Wortes und der Klangfarbe, die im für die modale Rhythmik idealen
tempus perfectum (3/4) zur Geltung kommt, gestützt auf das charakteris-
tische Metrum 9/8, im Verhältnis 3:2 und mit Synkopen. Wagner hebt
das letzte Wort des Verses, das reimende Wort hervor, welches laut Pusch-
man[n] ausdrucksvoll und deutlich gesungen werden sollte (Wagenseils In-
tention war es, dass der Vers mit einem Atemzug gesungen wird31).32 Dies
gehörte zu den Prinzipien des Minnesangs und des Meistergesangs. Und
dazu noch dies außergewöhnliche mutationes per chronos. Und die Musik
‚erleuchtet‘ hier! Trotz allem ist es aber schade um die NACHT: „Schon
weicht [1:2] dem Tag [1:5] die Nacht [1:9]“ (vgl. mit: „Bald entweicht [2:1:5]
die Nacht [1:9]“) – „Nacht“, sogar drei tempora! Das Schlüsselwort im Ta-
gelied von Wagner ist nämlich die NACHT = Nachtzauber . . .
28Minnesang, s. Anm. 22, S. 78.
29Ebd., S. 85.
30Alfred Lorenz, Der musikalische Aufbau des „Tristan und Isolde“, Berlin 1926, S. 178.
Vgl.: Teresa Malecka, „Dramat muzyczny R. Wagnera w koncepcji analitycznej A.
Lorenza“ [Das Musikdrama R. Wagners in der analytischen Konzeption von A. Lo-
renz], in: Analiza i interpretacja dzieła muzycznego [Analyse und Interpretation des
Musikwerkes], Kraków 1990.
31Wagenseil, „Buch von der Meister-Singer“, Facsimile, s. Anm. 9, S. 525.
32Von 10/11 Trochäen bis 7/8 sind demmodus I gleich, von 3/4 Jamben stimmt einer mit
dem modus II überein. Von vierunddreißig betonten Silben fallen sogar dreiunddreißig
auf den betonten Teil (das erste Viertel) des Taktes (tempus) und dauern länger als
die unbetonte Silbe im Bereich desselben Versfußes (modus) an: von 2:1, 1:2 und
2:1:3 – bis 7:2, 1:9 und 4:2:5(6). Alle vierundzwanzig unbetonten Silben fallen auf
die unbetonten Teile (Viertel) des Taktes (tempus): zehn, als halbe Note – auf den
zweiten und den dritten Teil (ein Viertel); zehn, als Viertelnote – auf den dritten Teil
(ein Viertel); und vier, als Achtelnote – auf die letzte Achtelnote im Takt (tempus).
Die einzige Ausnahme stellt der Trochäus dar: „die den . . .“ (1:1) [die Zahlen beziehen
sich auf die Achtelnoten, die unterstrichenen Zahlen auf die betonten Silben].
Vladimir P. Kachmarchyk (Doneck/Ukraine)
Über eine Prokof’ev’sche Sonate, die „wie von selbst
gekommen“ ist
Im Werk der russischen Komponisten des 19. bis Anfang des 20. Jahr-
hunderts ist es eher schwierig, mehr oder weniger bedeutende Stücke für
Querflöte solo zu finden. Lediglich Aleksandr P. Borodin schrieb in seiner
Jugend eine Sonate, wobei leider das Manuskript nicht erhalten ist. Es ist
bekannt, dass sich auch Pëtr I. Čajkovskij als Student des St. Petersbur-
ger Konservatoriums für die Querflöte begeisterte und sogar Unterricht bei
dem italienischen Flötisten Professor Cesare Ciardi nahm. Am Ende sei-
nes Lebens versuchte der Komponist erneut, seinen langjährigen Traum zu
verwirklichen und ein Flötenkonzert zu schreiben, was aber sein vorzeiti-
ger Tod verhinderte. Es sind nur die Entwürfe eines Flötenkonzertstückes
überliefert.
Die allmähliche Bereicherung des Flötenrepertoires mit neuen Werken
beginnt in der russischen Musik erst in der sowjetischen Periode vor dem
Zweiten Weltkrieg und erreicht ihren Höhepunkt in den 1970er und 1980er
Jahren. In dieser Zeit sind mehrere größere Werke für Querflöte (Konzerte,
Sonaten, Suiten) entstanden. Künstlerisch und inhaltlich sind diese aber
unterschiedlich: Manche sind nur als didaktisches Repertoire verwendbar,
andere wurden nach der Uraufführung vergessen, und nur wenige haben
sich gut im Konzertrepertoire etabliert und zählen heute zum „goldenen
Fonds“ der Flötenmusik des 20. Jahrhunderts. Zu solchen Werken gehört
auch Sergej S. Prokof’evs Sonate für Flöte und Klavier D-Dur op. 94.1 In der
zeitgenössischen Flötenliteratur beurteilt man sie als eine bedeutendsten
und interessantesten Kompositionen.
Auf die Idee, ein Stück für Flöte zu schreiben, kam Prokof’ev noch wäh-
rend seines Aufenthaltes im Pariser Exil. Im Gespräch mit dem bekannten
sowjetischen Musikwissenschaftler Semën I. Šlifstejn betonte der Kompo-
nist:
1Vgl. Sergej V. Bolotin, Biografičeskij slovar’ muzykantov-ispolnitelej na duhovyh in-
strumentah [Biografisches Lexikon von Interpreten auf Blasinstrumenten], Leningrad:
Muzyka, 1969. – Patricia L. Harper, „Prokofiev’s Sonata for Flute and Piano in D
Major Opus 94”, in: The Flutist Quarterly XXIX/1 (2003), p. 30–39.
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Der Gedanke einer Flötensonate entstand schon vor vielen Jahren.
Während meines Aufenthaltes in Frankreich, wo sich, wie Sie wissen,
die Kultur des Holzbläserspieles auf einem sehr hohen Niveau befin-
det, wandten sich französische Flötisten mehrmals mit der Bitte an
mich, ein autonomes Konzertstück für sie zu schreiben. Damit war
zwar die Idee einer Flötensonate entstanden, aber irgendwie ‚beweg-
te‘ sich diese Idee nicht weiter. Und erst jetzt, sozusagen ‚zwischen
diesem und jenem‘, beim Komponieren des Balletts Aschenbrödel
und dem Überdenken der Instrumentierung der letzten Szenen der
Oper Krieg und Frieden, ist die Sonate wie von selbst gekommen.2
Wer von den französischen Flötisten hätte wohl den Komponisten für das
neue Werk inspirieren können? Aus Prokof’evs Erinnerungen wissen wir,
dass er vom ‚himmlischen Klang‘ George Barrères (1876–1944) begeistert
war, den er mehrmals gehört hatte.3 Dieser berühmte französische Flötist,
der den größten Teil seines Lebens in den Vereinigten Staaten verbrachte,
ist als Reformierer des Flötenspiels wohl bekannt. Von der Tradition des
Pariser Konservatoriums und, vor allem, von den didaktischen Prinzipien
seines Lehrers Claude Paul Taffanel (1844–1908) ausgehend, entwickelte
Barrère die „vokale“ Richtung in der Kunst des Flötenspieles weiter.
Die ersten Eindrücke von Barrères Spiel bekam Prokof’ev vermutlich be-
reits in den USA über seine Bekanntschaft mit dem Dirigenten und Kom-
ponisten Walter Damrosch (1862–1950). Unter dessen Leitung waren im
Herbst 1918 in New York gerade Prokof’evs Sinfonie classique und das
Erste Klavierkonzert, in dem der Komponist auch als Solist auftrat, auf-
geführt worden. Barrère war damals als Erster Flötist in Damroschs Or-
chester tätig: Der Dirigent hatte ihn aus Paris nach New York engagiert.
Nähere Bekanntschaft mit dem Flötisten knüpfte Prokof’ev in den Salons
an, die in New York der gebürtige Russe, Tänzer und Choreograf Adol’f
Rudol’fovič Bol’m (Adolph Bolm, 1884–1951) für die künstlerische Elite
organisiert hatte, zu der auch Prokof’ev und Barrère gehörten. Außerdem,
wie Nancy Toff bemerkte, nahm Barrère an Konzerten der Französisch-
2Semën I. Šlifštejn, „S. Prokof’ev sočinâet muzyku“ [S. Prokof’ev komponiert Musik],
in: Sovetskaâ muzyka [Sowjetische Musik] 1985, № 5, s. 65 f.
3Izrail’ V. Nest’ev, Žizn’ Sergeâ Prokof’eva [Das Leben Sergej Prokof’evs], Moskva:
Sovetskij kompozitor, 1973, s. 479.
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Amerikanischen Musikgesellschaft teil, die zu Ehren von Prokof’ev organi-
siert wurden, sowie an weiteren gemeinsamen Aktivitäten.4
Jedoch nicht nur Barrères Spiel war für den Komponisten eine wichti-
ge Inspirationsquelle. Unter den anderen französischen Flötisten, mit de-
nen Prokof’ev zusammenarbeitete, sind zumindest noch zwei zu erwähnen:
Philippe Gaubert (1879–1941) und Roger Désormière (1898–1963). Die bei-
den sind auch als frühe Dirigenten von Prokof’evs Werken gut bekannt.
Gaubert, Flötenprofessor am Pariser Konservatorium, dirigierte die Urauf-
führungen der sinfonischen Suite Die Liebe zu den drei Orangen (1925)
und des Balletts Sur le Borysthène [Am Dnepr] (1932). Unter der Leitung
von Gauberts Schüler Desormière fanden die Premieren des Balletts Le
pas d’acier [Der stählerne Schritt] im Jahre 1927 und der gleichnamigen
sinfonischen Suite 1931 in Paris statt.
Am wahrscheinlichsten aber hat Gaubert den jungen Prokof’ev dazu
ermutigt, ein Konzertwerk für Flöte zu schreiben. Zwölf Jahre lang (1919–
1931) leitete jener die Flötenklasse am Pariser Konservatorium. Der Tra-
dition des jährlichen Flötistenwettbewerbs zufolge, die hier bis zum heu-
tigen Tag währt, ist die Aufführung des speziell für dieses studentische
Turnier geschriebenen Stückes obligatorisch. Deshalb ist zu vermuten, dass
Gaubert, der einen direkten Zugang zu Prokof’evs Musik durch häufige
Aufführungen hatte und von der ‚neuen Einfachheit‘ und dem originellen
Stil des Künstlers überzeugt war, dem talentierten Komponisten angeboten
haben könnte, ein ‚autonomes Konzertstück‘ zu kreieren.
Unter den möglichen Initiatoren der Flötensonate soll auch der legen-
däre Marcel Moyse (1889–1984) nicht ausgeschlossen sein, der die Tech-
nik der progressiven Vokalisierung auf der Flöte entdeckte. Er war nach
Gaubert acht Jahre lang (1932–1940) Professor für Flötenspiel am Pari-
ser Konservatorium. Moyse war ein aktiver Propagandist der Musik seiner
Zeitgenossen und trat oft als der erste Interpret der Werke von Jacques
Ibert, Albert Roussel, Paul Hindemith u. a. auf. Es ist wohl möglich, dass
Prokof’ev, der bis zu seiner endgültigen Heimkehr nach Russland im Jah-
re 1936 überwiegend in Paris lebte, diesen Interpreten mehrmals getroffen
und von ihm sogar einen Auftrag zur Komposition bekommen hat.
Der Komponist, der immer noch unter dem Eindruck des ‚magischem
Klangs‘ der französischen Flötisten stand, entwickelte allmählich die Idee
4Nancy Toff, Monarch of the flute: The life of Georges Barrère, Oxford /New York:
Oxford University Press, 2005, p. 182 und 203.
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der zukünftigen Sonate. Die vorbereitende Sammlung des thematischen Ma-
terials für die künftige Arbeit war immer einer der wichtigsten Elemente
seines Schaffensprozesses. Ein anschauliches Beispiel dazu bildet Prokof’evs
empfehlender Rat, den er Aram I. Hačaturân (Chatschaturjan) während
seines Studiums in Moskau gegeben hatte. Zu dem Komponieren des Kla-
vierkonzerts hat Sergej Prokof’ev empfohlen:
Ein Konzert zu schreiben, ist gar nicht so einfach, Sie müssen un-
bedingt eine Erfindung haben. Ich rate Ihnen, warten Sie nicht, bis
es im Ganzen gereift ist, sondern notieren Sie sich einige Passagen,
interessante Fragmente und die Entdeckungen der Faktur, die nicht
unbedingt hintereinander folgen müssen. Später werden Sie aus die-
sen Bausteinen das Ganze zusammenfügen.5
Die Arbeit an der Flötensonate wurde auf ähnliche Weise konzipiert und
beinhaltete ebenfalls eine Vorstufe des Sammelns thematischen Materials.
Mit dem Schreiben selbst fing der Komponist im Herbst 1942 in Alma-Ata
an. Darüber schrieb er in einem Brief an seinen Freund, den Komponisten
Nikolaj Â. Mâskovskij:
Außer für das Kino schreibe ich ein kleines dramatisches Kantatchen
und habe endlich aus Moskau den Auftrag für eine Sonate für Flöte
und Klavier bekommen. Vielleicht nicht gerade zu seiner Zeit, aber
trotzdem nett.6
Man muss berücksichtigen, in welch einer Zeit das geschah: Die deutschen
Truppen hatten Leningrad besetzt, die Wolga erreicht und sich Stalingrad
genähert. Da Prokof’ev in den Nordkaukasus und später nach Alma-Ata
evakuiert worden war, konnte er, weit von der Front entfernt, etwas Ruhe
finden. In einem Brief an Mâskovskij schrieb er:
Wir leben hier ruhig und angenehm, aber weit weg von der Musik
und den Musikern [. . .]. Was meine Arbeit betrifft, habe ich bis jetzt
weniger gemacht als gerechnet, da man hier den Strom ausschaltet,
und abends muss ich mein Geschäftchen beenden, dabei diejenigen
beneidend, die die Elektrizität ohne Begrenzung nutzen dürfen.7
5Nest’ev, Žizn’, wie Anm. 2, S. 353.
6Aus einem Brief an Mâskovskij vom 27. Februar 1943. Vgl. S. S. Prokof’ev i N.Â.
Mâskovskij: Perepiska [S. S. Prokof’ev und N.Â. Mâskovskij. Briefwechsel], Moskva:
Sovetskij kompozitor, 1977, S. 461.
7Ebd., S. 464. – Neben den bescheidenden Lebensbedingungen und der geistigen Span-
nung, der mit der Arbeit an solchen großen Werken wie der Oper Krieg und Frieden
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Die Flötensonate wurde für Prokof’ev wie eine Rückkehr zu den ungetrüb-
ten Erinnerungen aus alten Vorkriegszeiten. „Dieses Instrument zog mich
seit langem an“, schrieb der Komponist, „und es schien mir, dass es nicht
ausreichend in der Musikliteratur genutzt worden war. Ich wollte der So-
nate helle und klare klassische Töne verleihen.“8
Für die Sonate wählte Prokof’ev die bequeme ‚Flöten-Tonart‘ D-Dur.
Aber diese scheinbare Bequemlichkeit im Fingersatz ist mehr als relativ.
Die Illusion der Zugänglichkeit, die für ebensolche D-Dur-Werke von Jo-
hann Joachim Quantz, Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart charak-
teristisch ist, löst sich bei Prokof’ev schon nach den ersten paar Takten
auf. Die Fülle an Chromatik, weite Sprünge, alle denkbaren Passagen, die
Einführung extrem hoher Flötentöne (d4) erfordern vom Interpreten tech-
nische Raffinesse und das perfekte Beherrschen aller künstlerischen Aus-
drucksmittel.
Prokof’evs Stil liegt eine spezifische Erfindung in der Intonation zugrun-
de, jene ‚Rückkehr vom Gestrüpp der Chromatik zur Diatonik‘, die der Au-
tor selbst als ‚neue Einfachheit‘ kennzeichnete. Prokof’ev strebt nicht nach
einer übertriebenen Komplizierung seiner musikalischen Sprache, stattdes-
sen versucht er, ‚neue Wendungen in der Melodie‘ zu entdecken und ‚das
Spektrum der melodischen Möglichkeiten‘ zu erweitern.9 Das hilft, Schablo-
nenhaftes in Technik und Stil zu meiden und sich von der ‚alten Einfachheit‘
zu distanzieren.
Das lyrische Wesen, das der Komponist selbst als eines der wichtigsten
Prinzipien seines Schaffens bezeichnete, und das oft fast unbemerkt blieb,
ist am deutlichsten im dritten Teil der Sonate zu spüren. Der Einfallsreich-
tum und die Phantasie, die Originalität der Thematik im Andante tragen
dazu bei, die vielfältigen Möglichkeiten der Klangfarben und Dynamik bei-
und der Siebten Klaviersonate verbunden war, erlebte der Komponist in dieser Zeit
eine tiefe emotionale Krise, die mit dem Bruch mit seiner ersten Frau Lina Llube-
ra (eigentlich Carolina Codina) zusammenhing. Bereits vor dem Krieg, im Winter
1941, hat Prokof’ev seine Ehefrau Lina für seine Schülerin Mira A. Mendel’son verlas-
sen. Während der Evakuierung weigerte sich Lina Prokof’eva, in einem Zug mit Mira
Mendel’son zu fahren und blieb während der gesamten Kriegszeit in Moskau mit den
Kindern zusammen. Danach war sie mehrere Jahre in einem der Stalin’schen Lager
inhaftiert.
8Sergej Sergeevič Prokof’ev. Materialy, dokumenty, vospominaniâ [Sergej Sergeevič
Prokof’ev. Materialien, Dokumente, Erinnerungen], sost. [hrsg. von] Semën I. Šlifštejn,
Moskva: Muzgiz, 1961, S. 248.
9Ebd., S. 179.
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der Instrumente ausreichend zu exponieren. Beide Timbres vergleichend,
schrieb Prokof’ev:
In einem langsamen Tempo kann die Flötenmelodie mit einer langen
Note beginnen, wiederholt aber denselben Satz das Klavier, so wird
diese Note sofort ganz blass im Vergleich zur Flöte wirken. Deshalb
muss man schon sehr viel Geschick haben, um die organische Einheit
im Ensemble mit Klavier zu finden.10
Diesbezüglich bildet das Andante ein gutes Beispiel, in dem der Komponist
in der Flötenpartie solche Notenwerte vermeidet, die mehr als eine halbe
Note lang sind, und versucht, somit die klanglichen Möglichkeiten beider
Instrumenten auszugleichen.
Die für Prokof’evs Stil charakteristische Scherzhaftigkeit und Groteske,
die der Komponist selbst zu den ‚Krümmungen aus den vorigen Zeiten‘
zählt, bekommen in der Sonate eine besondere Bedeutung. Denkt man an
die Johann-Sebastian-Bach’sche Badinerie, die den Zyklus der h-Moll-Suite
abschließt, so wirkt diese als leichtes Lächeln des großen Meisters, dagegen
ist Prokof’evs Scherzo, aus zweiteiligen Motiven gebaut und im Dreiertakt
geordnet, eher ein ironisches Lachen eines Künstlers des 20. Jahrhunderts.
Der einfache Rhythmuswechsel führt nicht nur zu einer deutlichen Akzent-
verschiebung, die, wie bereits Boris V. Asaf’ev betonte, „der wichtigste
Gestaltungsfaktor ist, der [. . .] die Schärfe, Launenhaftigkeit und eine be-
sondere Brillanz bringt“,11 sondern er trägt auch zu der expressiveren Ar-
tikulation bei.
Die ursprüngliche Orientierung des Komponisten auf die Ausdrucksmög-
lichkeiten der französischen Flötenschule, die in der Klangbildung auf vo-
kale Prinzipien angewiesen war, wird heute, leider, nicht immer von den In-
terpreten berücksichtigt. In der künstlerischen Gestaltung der Klangbilder
wird diese Strenge des Prokof’ev’schen Stils meistens als jener emotiona-
le Minimalismus empfunden, der an Trockenheit grenzt und der eigentlich
gar nicht für die Flötensonate charakteristisch ist. Immerhin hat gerade
der ‚himmlische Klang‘ von Barrère die Aufmerksamkeit des Komponisten
an sich gezogen und diente für die Komposition der Sonate als ein Vorbild.
Die Sonate wurde im August 1943 in Perm beendet. In einem Brief an den
Direktor des Musikfonds der UdSSR Levon T. Atovmân vom 13. August
berichtete der Komponist, dass er die Sonate fast fertiggeschrieben habe
10Ebd., S. 535.
11Ebd., S. 326.
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und sie ziemlich umfangreich sei. Das Gesamtvolumen der vier Teile betrug
tatsächlich etwa 40 Seiten.
Die Probearbeit begann erst, als der Komponist nach seiner endgültigen
Rückkehr nach Moskau bereits zwei Monate verbracht hatte. Für die Urauf-
führung der Sonate hatte er den Gewinner des UdSSR-Flötenwettbewerbs
Nikolaj Har’kovskij12 und den Pianisten Svâtoslav Richter verpflichtet.13
Die Proben führte der Komponist selbst in seinem Appartement des Hotels
„Metropol“, welches er nach der Rückkehr nach Moskau vorübergehend mit
seiner zweiten Frau Mira Mendel’son bewohnte, durch. Solche aktive Teil-
nahme des Komponisten an der Vorbereitung der Uraufführung war mit
seiner Absicht verbunden, das Werk in einem Wettbewerb zu präsentie-
ren. Richters Memoiren zufolge wurde die Sonate noch vor der Premiere in
der Beethovenhalle des Bol’šoj teatr dem Komitee für die Verleihung der
Staatspreise vorgespielt.14 Jedoch erhielt das Werk den Preis nicht.15 In ei-
nem öffentlichen Konzert führten dann Har’kovskij und Richter die Sonate
am 7. Dezember 1943 im Moskauer Haus der Komponisten zum ersten Mal
auf. Nach der Premiere wurde die Sonate noch mehrmals in Konzerten ge-
spielt16 und, wie der Pianist betonte, sie „hatte immer großen Erfolg gehabt
[. . .] obwohl die Flötisten nicht gerade vor Eifer glühten, sie zu spielen.“
Dieser letzte Satz Richters stimmt mit Prokof’evs Worten über die Violin-
version (op. 94 bis) der Flötensonate überein. Letzterer hatte sich mit David
Ojstrahs (Oistrachs)17 Meinung wegen mancher Änderungen in der Violin-
12Nikolaj Har’kovskij (1906–1974) war ein sowjetischer Flötist russischer Abstammung.
1928 absolvierte er die Musikfachschule in Rostov. 1931–1936 war er Mitglied des
Rundfunk-Orchesters der UdSSR, 1945–1952 des Orchesters des Bol’šoj teatr (Bol-
schoj-Theater), 1952–1968 des Staatlichen Sinfonieorchesters der UdSSR.
13Svâtoslav T. Rihter (Richter) (1915–1997) war ein weltberühmter sowjetischer Pianist
russisch-deutscher Abstammung.
14Vermutlich wollte Prokof’ev die Sonate für den Stalin-Preis nominieren lassen.
15Den Stalin-Preis hatte im Jahr 1943 Prokof’evs Siebte Klaviersonate erhalten, die der
Komponist zur gleichen Zeit schrieb. Vgl. Materialy, wie Anm. 8, S. 467.
16Ebd. – Es ist bekannt, dass Nikolaj Har’kovskij und Svâtoslav Richter die Sonate
noch mindestens fünfmal aufgeführt haben (am 15. Januar und 14. Februar 1944 im
Großen Saal des Moskauer Konservatoriums, am 12. März 1944 in der Staatlichen
Universität Moskau, am 23. Oktober 1944 im Zentralhaus der Arbeiter der Künste
und am 25. März 1945 im Kleinen Saal des Moskauer Konservatoriums).
17David F. Ojstrah (Oistrach) (1908–1974) war ein sowjetischer Geiger jüdischer Ab-
stammung. 1926 hatte er das Musikalisch-Dramatische Institut (Konservatorium) in
Odesa absolviert. Nach der Übersiedlung nach Moskau vollführte er als Professor des
Moskauer Konservatoriums eine rege internationale Konzerttätigkeit.
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version arrangiert und hat als einen der wichtigsten Gründe für die ‚Weiter-
gabe‘ des Werkes an die Geiger „das geringe Interesse der Flötisten für die
Sonate“ genannt. Wie ehrlich und objektiv konnte Prokof’ev die wirkliche
Situation beurteilen? Angesichts der Tatsache, dass die ursprüngliche Ver-
sion der Flötensonate in der UdSSR nie veröffentlicht und die Flötenpartie
zur gedruckten Violinversion nur als ein Anhang beigefügt wurden, kann
von einer breiteren Popularität dieses Opus’ Prokof’evs tatsächlich kaum
die Rede sein. Ebenso schwer vorstellbar ist, dass die handschriftliche Ko-
pie der Sonate, die sich im Besitz von Har’kovskij und Richter befand, für
einen größeren Teil der Flötisten zugänglich war, und dazu noch zu einer
Zeit, die seit Anfang 1944 bis zum Ende des Krieges noch fast eineinhalb
Jahre auf sich warten ließ, und militärische Ereignisse noch in vollem Gange
waren. In dieser Situation bedeutete Ojstrahs Vorschlag für den Komponis-
ten einen realistischen Schritt, um sein Werk mehr bekannt und gefragt zu
machen.
Der talentierte sowjetische Geiger, der schon damals überzeugend zu
weltweitem Ruhm strebte und ein einfühlsamer Interpret von Prokof’evs
‚neuer Einfachheit‘ war, verfügte über viel größere Möglichkeiten, Anerken-
nung für die Sonate zu gewinnen, als seine Kollegen Flötisten, und zwar
nicht nur in der Sowjetunion, sondern auch weit über ihre Grenzen hinaus.
Für seinen mit der Violine erreichbaren Klang war eine außergewöhnliche
Schönheit und eine ‚beflügelte‘ Ausdruckskraft charakteristisch sowie jene
technische Feinheit, womit er wahrscheinlich mehr dem Barrère’schen ‚Zau-
berklang‘ entsprach, auf den Prokof’ev sich in der Flötensonate orientiert
hatte und den er, möglicherweise, nicht in Har’kovskijs Interpretation wie-
derfand. Der Komponist wurde nicht enttäuscht: Gleich nach der ersten
Aufführung der Sonate durch David Ojstrah und den Pianisten Lev Obo-
rin in Moskau und durch Josef Sigetti in Boston gewann sie eine große
Popularität unter sowjetischen und ausländischen Geigern. Nur der fran-
zösische Flötist Jean-Pierre Rampal hat sich die Sonate von den Geigern
‚wiedergeholt‘ und führte sie erstmals 1948 in Paris auf. Später spielte er
das Werk häufiger in seinen Konzerten.
Gerade dank Rampal hat dieses Opus des russischen Komponisten nun-
mehr einen festen Platz im Flötenrepertoire gewonnen und wurde nach
Ojstrahs Transkription für die Violine nicht endgültig zum ‚Eigentum‘ der
Geiger. Strebt man aber heute zur Annäherung an den idealen
Prokof’ev’schen Flötenklang, so muss man nicht nur an die vokalisierte
Klangwiedergabetechnik der französischen Flötisten denken, die den Kom-
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ponisten ursprünglich inspiriert hat, sondern auch an die Leichtigkeit der
Stimmbindungen der Violine. Nur auf diese Weise ist die genaue Wieder-
gabe der Intention des Autors möglich, die Tiefe und Fülle der Musik des
großen Meisters erreichbar.
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Elena Zinkevych (Kiev/Ukraine)
Truth and Fiction: About the Kiev Fate of Musical
Collection of Berliner Sing-Academie
In August, 1999 sensational news spread over the world’s mass-media: the
collection of the Berliner Sing-Academie (Bach’s Archive as it was named
in newspapers), long thought lost, was found in Kiev. That was the reason
for the beginning of stormy discussions – in Ukraine and beyond its borders
– with mutual recriminations and political statements. The collection is
now back in Germany, but the echo of discussions has not subsided and
the true story of this event has not been exposed.
In professional circles the name of the Berliner Sing-Academie is well
known. It was founded in 1791 by Johann Friedrich Fasch. Its heyday is
connected with the conductor and composer Carl Friedrich Zelter (direc-
tor of the Sing-Academie from 1800–1832), a friend of Johann Wolfgang
von Goethe and a teacher of Felix Mendelssohn Bartholdy. The archive of
the Academy was founded during these years. Its collection was filled by
Mendelssohn’s grandaunt, Sara Levy. She presented Sing-Academie with
her collection of Bach’s manuscripts. The manuscript of Matthew’s Pas-
sions was in her collection. As we know, the performance of this Passions
by 20-years-old Mendelssohn Bartholdy in Sing-Academie in 1829 started
the beginning of Bach’s music renaissance.
There are at least two myths surrounding the history of Bach’s Archive.
The first concerns the appearance of the collection in Kiev. For many
years, Kiev musicians believed that at the end of the war, when Kiev
was set free, a tank drove to the Kiev conservatory where an unknown
tank man unloaded the notes. The notes were supposedly saved from a
burning building somewhere in Germany (variant: were found on a dump
somewhere in Poland).
Until 1973 the collection was kept in the library of the Kiev conservatory.
In 1973 it was given to the Central State Museum-Archives of Literature
and Art in Kiev. The noble actions of the unknown tank officer resulted in
respect and questions such as who was this man who understood the value
of manuscripts, didn’t let them burn down, and brought them through half
of Europe in a tank to the conservatory.
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There’s no doubt that reality was different. As it turns out, the col-
lection was brought from Schlesien to Kiev. It was moved from Berlin to
Schlesien in 1943 (to the castle Ullersdorf, 80 km from Wrocław). That was
probably the work of the special detachments of 4th Ukrainian front which
dispatched trains with trophies to Moscow and Kiev. The well-known
American historian-archivist Patricia Kennedy Grimsted investigated the
fate of items captured by Nazis on the occupied territories and taken as
trophies by Soviet troops during the Second World War. She did not find
documents confirming transportation of the Sing-Academie’s Archive from
Schlesien to Kiev, though such documents about the displacement of other
archives and libraries collections were found.1 Moreover, there is an impres-
sion that Moscow, the main destination of the trophy trains, was unaware
of the existence in Kiev of Bach’s Archive. According to the documents the
director of the Kiev conservatory, Alexander Klimov, sent a letter in Au-
gust of 1949 to the Central Museum of Musical Culture in Moscow with a
request to move the collection from the Kiev conservatory to the Museum
in Moscow because the conservatory did not have the conditions for its
keeping. The director of the Museum, Ye. Alekseeva, forwarded the letter
to the department of propaganda of Central Committee of the Communist
Party. However, no action was taken on this appeal since in the USSR the
party officials were engaged in a repressive fight against cosmopolitism and
did not have time for the archive issue.
It is possible that the arrival of Bach’s archive in Kiev wasn’t ‘official’
work of the trophy detachments. It may have been a private initiative by
a person or a group of people who wished to deliver a great find to Kiev, a
city that sustained heavy losses (including cultural) during the war. The
proof hasn’t been found and the question remains open. In any case, it
does not matter whether the collection were brought to Kiev by a tank or
by something else.
The second myth concerns the Kiev ‘life’ of the collection. The ‘redis-
covered’ archive was connected by the foreign mass-media with Patricia
Kennedy Grimsted and Christoph Wolff, a professor at Harvard University.
The foreign press wrote that Christoph Wolff
1Patricia Kennedy Grimsted, Trophies of War and Empire: The Archival Heritage
of Ukraine, World War II, and the International Politics of Restitution, Foreword
by Charles Kecskemeti, Cambridge, MA: Harvard University Press for the Ukrainian
Research Institute, 2001.
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– had breathed “new life” into a collection of music studied never be-
fore,
– alerted Ukraine to the historic significance of this Archive (or its
variant, that Ukrainian musicians found out about the collection’s
value from foreign reports),
– found out in June 1999 in an untouched condition, that the music
which had been unknown for centuries would at last be performed.2
Some newspapers claimed ascribing to Wolff’s statements that the collec-
tion’s existence had been kept secret by the KGB.3 Another claim in the
foreign press was that the manuscripts were in a terrible state, rotten and
perishing.
Patricia Kennedy Grimsted refused such statements, saying that our
thanks should be expressed to the librarians and archivists who did their
duty; they kept the documents. Christoph Wolff holds the same opinion
and said: “I found Bach’s Archive in excellent shape.”4
The facts are that:
– The ‘rediscovery’ of Sing-Academie collection happened 30 years prior
to 1999,
– the ‘rediscovery’ was connected with the names of the Ukrainian mu-
sicians,
– Ukrainian musicians knew about the value of the archive,
– Bach’s collection was never a secret, even during the Soviet period,
– pieces from the archive were performed and studied while the archive
was in Kiev.
After appearing at the Kiev conservatory, the Archive was carefully inven-
toried by Ljubov’ Fainshtein, the chief of the library. After its transfer to
2The Boston Globe (Boston, MA). September 30th, 1999; Kyiv Post, September 19th,
2001.
3Den’, #44, Tuesday, November 30th, 1999.
4Zerkalo nedeli, October 20th, 2001.
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the Archive museum, the Collection was carefully kept as well – as fund
number 441.
I’d like to remind you that the collection contains more than five thou-
sand documents. These include over 500 manuscripts written by Bach’s
sons and those written by many composers from the 17th to 19th centuries
including Giovanni Pierluigi da Palestrina, Giovanni Battista Pergolesi, An-
tonio Vivaldi, Georg Philipp Telemann, Agricola, Johann Adolph Hasse,
Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, and
others. There were also original manuscripts (or copies), first editions (e.g.
scores of Jean-Baptiste Lully and Georg Friedrich Händel). Goethe’s letter
to Zelter, including Goethe’s signature, was also included.
The collection was studied. It was probably not as intensive as we would
like it (although it’s appropriate to mention that in pre-war Germany it
wasn’t studied intensively neither). In 1981, Irina Terehova defended her
archive based thesis at the Kiev conservatory. The title was Themes and
composition of Carl Philipp Emanuel Bach’s pre-classic symphony.
But the main thing is that pieces from the collection were played, thanks
to the selfless work of the Ukrainian conductor Igor Blazhkov (born 1936),
the 1960s discoverer of the collection.
Igor Blazhkov is a prominent musical figure in Ukraine. His name is
inscribed in all authoritative musical encyclopedias (e.g. Grove, MGG,
Baker’s Biographical Dictionary of Musicians, Who is who in Music, and
others).
Blazhkov worked with numerous symphonies, including the State (Na-
tional) Orchestra of Ukraine, The Orchestra of Leningrad Philharmonic So-
ciety, Kiev Chamber Orchestra, Perpetuum mobile Orchestra of The Com-
posers’ Union of Ukraine, orchestras of Kiev Opera Theater, Leningrad
Opera Theater (presently S.Petersburg), and others. He performed in
Poland, Germany, Spain, France, Switzerland, the USA, and Japan. –
Records of Blazhkov are highly valued by the world musical community and
were repeatedly awarded prizes (there are more than 40 plates and many
CDs by firms of Germany, Japan, the USA, Canada and Great Britain).
Igor Blazhkov belongs to the “Soviet Avant-garde” generation. This
includes composers such as Arvo Pärt, Valentin Silvestrov, Alfred Schnittke
and Leonid Grabovsky. They came to public notice during the early 1960s.
Blazhkov was a friend of these composers and the first performer of many
of their works.
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He and his composer friends were oppressed because of their disconnec-
tion with the retrograde trend of official musical circles of the former USSR.
As a student at the Kiev conservatory, he corresponded with Igor Stravin-
sky, Edgar Varese, Luigi Nono and other major figures of musical culture of
the twentieth century. He acquired scores from them and showed his com-
poser friends (students as well) this music. These were their ‘underground
universities’.
At that time Blazhkov was the only one who corresponded with Stravin-
sky in the Soviet Union. Their correspondence is published. He was the
first who resumed performing Stravinsky in Ukraine after many years of
an unofficial ban on Stravinsky performances. Unofficial performance bans
also were applied to Gustav Mahler, Paul Hindemith, Richard Strauss, and
composers of the second Viennese School. For his disobedience (i.e. for his
interest in the forbidden music), Blazhkov was fired from the conservatory
and banned from working in Ukraine. Shortly thereafter he was invited
by Igor Mravinsky into his orchestra – as the second conductor of the
Leningrad Philharmonic Orchestra. Blazhkov worked with the orchestra
on works by Stravinsky – which were performed for Stravinsky’s author
concert in Leningrad in 1962.
Blazhkov and Dmitri Shostakovich collaborated successfully. Blazhkov
brought the Second and the Third symphonies to life, performed them
and recorded them due to Shostakovich’s request. He was also the first
performer of the XIV symphony by Shostakovich in Kiev.
Blazhkov found out about the Sing-Academie collection as a student; he
saw it at the conservatory library. Later, as a conductor and the artistic di-
rector of the Kiev Chamber Orchestra, he decided to renew their repertoire
and turned to this collection. The first concert of the Chamber orchestra
under Blazhkov’s conducting, entitled “Bach and his sons”, took place on
May, 16th 1969. The orchestra performed concerto for the flute by Wilhelm
Friedemann Bach.
Since that time Blazhkov’s tedious work with the Sing-Academie archive
began and continued throughout the years. He ordered microfilms of
manuscripts, took photographs of them at his home and enlarged them,
glued pages together, interpreted an old musical orthography, rewrote or-
chestral and choral parts, compiled a score, and edited the manuscripts
(because copyists made many mistakes). In the 1960s, 1970s and even the
1980s, there weren’t modern photo devices or copiers in Ukraine. The path
of every score from archive depository to performance, i.e. to the listeners,
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was long. Blazhkov did this work himself. When performing pieces from
Sing-Academie’s collection, he announced that they were borrowed from
that collection and had not been performed previously.
In 1983 Blazhkov created the Perpetuum Mobile Orchestra. He marked
the beginning of its activity by performing five works by Carl Philipp
Emanuel Bach from Sing-Academie’s collection. This concert was recorded
by Ukrainian radio and the recording still exists.
With the Perpetuum Mobile Orchestra Blazhkov was able to more fully
perform pieces from the collection. One of them was a concert cycle “The
Musical discovery”. In five seasons (1997–2002), the concerts of this cycle
were among the most prominent events in Kiev’s musical life. Over 50
works were performed, the majority from the rediscovered archive of the
Berliner Sing-Academie. – Among them were:
– Motet by Pergolesi (this CD will come out this month, issued by the
Moscow firm Vista Vera).
– Symphony for Strings Fa minor by Pergolesi (not mentioned in any
Western reference book). It was restored by Blazhkov from the
archive.
– Symphony Mi major by Carl Philipp Emanuel Bach.
Blazhkov’s execution of these works is distinguished by high intellectuality,
analytical accuracy, balanced sonority, adjustment of strokes, and dynamic
nuances. These attributes are the main difficulties with music from the 17th
and 18th centuries because scores from this period often contain only poor
hints of tempo, dynamics, and other pointing. Only erudition and stylistic
flair help the conductor to re-create the author’s intentions.
The Perpetuum Mobile Orchestra concerts were free to attend and were a
great success. They were held at St. Alexander’s Catholic Church and the
Assembly Hall of National University and were attended by more than 20
thousand persons. Before each performance, Blazhkov delivered a lecture
about the music to be performed and its creators. Among sponsors of these
concerts were the Goethe Institute (German cultural center in Kiev) and a
society of Germans of Ukraine.
Different works from the Sing-Academie collection were set into 28 con-
certs in Kiev and Leningrad. Some were recorded by Ukrainian radio and
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the firm Melodiya. In addition to that, Blazhkov gave recovered and rewrit-
ten scores to his colleagues from Moscow and Leningrad. They used these
in their concerts and teaching activity (e.g. Igor Boguslavsky, a professor
at the Moscow conservatory and the Petersburg flutist Alexandra Vavilina-
Mravinskaya).
On November 29th, 2001 the Protocol of Restitution of Musical Collec-
tion of the Berliner Sing-Academie to Germany was signed in Kiev and
the collection was sent to Berlin with a complete set of photocopies left
in Ukraine. However, several archive pieces had already been performed
in Berlin on the initiative of Blazhkov. On March 28th, 2000 the German
Symphonic Orchestra under Blazhkov’s conducting performed the flute con-
cert by Wilhelm Friedemann Bach and works of Carl Philipp Emanuel Bach
(arias from ‘Passions’ and the Symphony Es-Dur) in the Large hall of Berlin
Philharmonic Society.
On September 12th, 2001 the work by Carl Philipp Emanuel Bach was
performed by the chamber orchestra Kiev soloists and the choir of Sing
Akademie in the presence of the diplomatic corps in the Berlin Komische
Oper theater (an evening in honor of the tenth anniversary of Ukraine’s
independence), it was the first time it had been performed in Germany,
200 years after being written. The name of this work is symbolic: “Hymn
of Thanks and Friendship”!
The life of Bach’s Archive in Ukraine continues. The “Deutsche Kul-
turtage in der Ukraine 2003” were concluded on December 19th, 2003 with
a concert of the orchestra Kiev Kamerata under Blazhkov’s conducting.
They performed works from the Sing-Academie collection in Blazhkov’s
restoration: the Symphony Es-Dur by Carl Philipp Emanuel Bach (the
first time it had been performed in Ukraine) and the Concerto Re major,
for flute, strings and harpsichord by Wilhelm Friedemann Bach, the piece
which started the ‘Kiev life’ of the Berlin Archive 40 years earlier (counting
from today).
Lesya Ivasyuk (Ìvano-Frankìvsk/Ukraine, z. Zt. Wien/Österreich)
Ukrainische Musikschaffende in Galizien zwischen
Wanderschaft und Sesshaftigkeit (Ende des 19. bis
Anfang des 20. Jahrhunderts)
Die ukrainische Musik und ihre Vertreter in Galizien bleiben sowohl in
der Ukraine selbst als auch in Österreich bis heute ein wenig beachtetes
Forschungsfeld.1 Dies trifft nicht nur auf die Musikwissenschaft, sondern
auch auf die Kulturwissenschaft generell zu. Einen besseren Zustand kann
man in der Erforschung der ukrainischen Musik des 19. Jahrhunderts im
Rahmen des Russischen Imperiums konstatieren, wo sich eine professionelle
ukrainische Musik trotz zahlreicher Hindernisse politischer Natur besser
entwickeln konnte als in Galizien.
In diesem Beitrag werden einige wesentliche Umstände erörtert, die ei-
ne bedeutende Rolle in der Musikgeschichte der Ukraine und Österreichs
spielten. Zunächst ist kursorisch auf Verhältnisse hinzuweisen, in denen
sich ukrainische2 Musikschaffende in der Habsburgermonarchie befanden.
Von der ersten Teilung Polens (1772), als Galizien von der Habsburger-
monarchie annektiert wurde, bis zum Jahre 1902 gab es keine ukrainischen
Musikschulen bzw. andere Ausbildungseinrichtungen für Musik, an denen
auf Ukrainisch unterrichtet wurde und wo die ukrainische Musikkultur und
-geschichte auf dem Programm standen. In Galizien existierten zwar Musik-
1Die meisten Forschungen sind der Entwicklung der polnischen Musikkultur gewidmet.
Vgl. Isabel Röskau-Rydel, Kultur an der Peripherie des Habsburger Reiches. Die Ge-
schichte des Bildungswesens und der kulturellen Einrichtungen in Lemberg von 1772
bis 1848 (=Studien der Forschungsstelle Ostmitteleuropa an der Universität Dort-
mund, Bd. 15), Wiesbaden 1993, S. 262–278. Vgl. auch Jolanta T. Pekacz,Music in the
culture of Polish Galicia, 1772–1914 (=Rochester Studies in Central Europe, Bd. 3),
New York 2002. Der ukrainischen Musik sind zahlreiche Beiträge der ukrainischen und
polnischen Wissenschaftler in der Reihe Musica Galiciana (hrsg. von Leszek Mazepa
in Rzeszów) gewidmet, sowie mehrere Artikel in den HeftenMusikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Univer-
sität Leipzig, hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möller. In der Ukraine sind die
Untersuchungen der musikwissenschaftlichen Abteilung der kunstwissenschaftlichen
Kommission der Ševčenko-Wissenschaftsgesellschaft [ukr. Naukove tovaristvo ìm. T.
Ševčenka, NTŠ ] 1989–2011 von besonderem Interesse.
2Ich bediene mich der Worte ‚ukrainisch‘ und ‚Ukrainer‘ auch in Bezug auf die galizi-
schen Ukrainer, die sich in der Zeit der Habsburgermonarchie ‚Ruthenen‘ nannten.
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Gesellschaften, wie z. B. der Verein zur Beförderung der Tonkunst in Gali-
zien (1838), sie waren jedoch entweder deutsch- oder polnischsprachig und
propagierten die Musikkunst in ihrem engen monokulturellen Rahmen.
Bei der Behandlung des Musiklebens der Ukrainer in Galizien haben wir
es vor allem mit dem Chorgesang und generell mit der durch die Folklo-
re geprägten Chorkultur, die im Rahmen der Kirche entwickelt wurden, zu
tun. Unterricht der Instrumentalmusik war für Ukrainer genauso unzugäng-
lich wie der Besuch von Konzerten mit Instrumentalmusik. Die Beschäfti-
gung mit Klaviermusik und der Klavierunterricht waren in erster Linie
aus finanziellen Gründen nicht möglich. Im Alltagsleben spielte man Geige
[ukr. skripka], Gitarre [hìtara], Zither [citra] und Flöte [flejta] – die ukraini-
schen Tondichter komponierten vorwiegend für diese Instrumente, meistens
in Form von Variationen und sog. ‚Kränzchen‘ [ukr. vìnok]3 ukrainischer
Volkslieder.
Das Konzertleben der Ukrainer in Galizien setzte in den 1860er Jahren
ein: Jährlich wurde zum Todestag des Dichters Taras Ševčenko (1814–1861)
ein Konzert organisiert (zum ersten Mal 1862 in Peremišl’, heute poln.
Przemyśl). In den 1870er Jahren nahm die akademische Gesellschaft der
ukrainischen Studenten, die Akademische Bruderschaft [ukr. Akademìčne
bratstvo], ihre Tätigkeit auf. Die ukrainische Folklore und das Sammeln
ukrainischer Lieder wurden immer populärer.
Neben der Publikation von Noten werden auch theoretisch-methodische
Abhandlungen verfasst: 1863 erscheint in der Zeitschrift Der Galizier [ukr.
Galičanin] ein Artikel von Mihajlo Verbic’kij (1815–1870), Über den Gesang
[ukr. O pìnìû muzikal’nìm], im selben Jahr wird eine Sammlung kurzer
Volksgesänge von Salamon Sˆasnij (1834–1900), Kolomijki ì šumki, heraus-
gebracht. Zu erwähnen sind ferner Die Grundlagen der Musik und des Ge-
sangs [ukr. Učebnik počatkovih vìdomostej muziki ì spìvu, 1885] von Ìvan Ki-
prìân (1856–1924), Der Kobzar – eine Sammlung ukrainischer Quartette –
(1885) und Das Ruthenische Gesangbuch [ukr. Rus’kij spìvanik] (1888) von
Kost’ Pankìvs’kij (1855–1915).
3Im Folgenden wird bei ukrainischen Wörtern und Namen sowie bei Literaturangaben
anstelle der kyrillischen Buchstaben die Transliteration in lateinischen Buchstaben
gesetzt, und zwar in der sprachunabhängigen Transliteration nach ISO 9: 1995, da-
zu gegebenenfalls in der ausgangssprachabhängigen wissenschaftlichen Transliteration
(Anm. d.Red.).
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Stanìslav Lûdkevič (1879–1979),4 Komponist und einer der Begründer
der ukrainischen Musikwissenschaft, schrieb 1902 in seinem Artikel Ein
paar Worte über die Notwendigkeit der Gründung eines ukrainisch-ruthen-
ischen Musikkonservatoriums in Lemberg über die Schicksale der ukrai-
nischen Sänger, die nach einigen wenigen Debüts auf lokalen Bühnen in
Galizien in Vergessenheit gerieten:5
[. . .] was haben wir von unserer ‚Musikalität‘? So kann es nicht wei-
ter gehen. Wir können nicht allein Wachs im Dienste fremder Kul-
tur sein; dies wäre eine unverzeihliche Sünde. Wir müssen sobald wie
möglich in Lemberg Musikinstitutionen gründen, die unser Musikma-
terial für unsere eigene Musikkultur ausformen. In erster Linie soll
diese Institution nichts anderes sein als ein ruthenisches Konservato-
rium, d. h. eine Schule, die es sich zur Aufgabe und zum Programm
macht, unsere oft großen Talente zu professionellen Musikern und
Künstlern auszubilden. Ohne intensive [. . .] Kulturarbeit können wir
an keinen kulturellen Aufschwung sowie an keine politische Bedeu-
tung denken.6
Lûdkevič antwortete damit genau denjenigen, die behaupteten, die Ukrai-
ner seien noch politisch zu schwach, um solch eine Luxuseinrichtung grün-
den zu können. Denn die Entwicklung der Kultur forciere den politischen
Wert einer Nation, nicht umgekehrt, so Lûdkevič.
Die erste ukrainische Hochschule für Musik wurde 1903, nur ein Jahr
nach dem Lûdkevič-Aufruf, in Lemberg [ukr. L’vìv] gegründet und Höheres
Ukrainisches Lisenko-Institut für Musik genannt.7
Die Schwierigkeiten bei der Gründung der musikalischen Institutionen
sowie der Kampf um das Recht, Ukrainisch als Unterrichtssprache in Ost-
galizien zu gebrauchen, trugen dazu bei, dass ukrainische Künstler nach
4Stanìslav Lûdkevič war ein ukrainischer Komponist, Wissenschaftler, Musiktheoreti-
ker und Forscher im Bereich der Volkskunst.
5Zìnovìâ Štunder (Hrsg.), Stanìslav Lûdkevič. Doslìdžennâ, stattì, recenzìï [S. L. Ab-
handlungen, Artikel, Rezensionen], vistupi u 2 tomah [hrsg. in 2 Bänden], L’vìv 2000,
Bd. 2, S. 254–256.
6Ebd., S. 254 f. Hier und weiter im Text die Übersetzung der Verfasserin.
7Als polnische Musikeinrichtung existierte sie seit 1854 unter dem Namen „Konser-
vatorium“ und seit 1880 als Konservatorium der Galizischen Musikgesellschaft. 1939
wurde daraus das Lemberger Staatliche Lisenko-Konservatorium und 2006 die Lem-
berger Lisenko-Nationalakademie für Musik.
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Auswegen suchten, ihre Kunst vor allem national zu realisieren und sich
entsprechend zu begreifen.8
Die Grundlagen, auf welchen die ukrainischen Musikschaffenden des
österreichischen Imperiums aufbauten, zeichnen sich durch ihre Vielfalt
aus und sind nicht nur in Galizien, sondern auch parallel in der russisch
beherrschten Ukraine – d. h. in verschiedenen imperialen Systemen – zu
verorten.
Exemplarisch sollen nun Lebensläufe einiger Musikschaffenden gezeigt
werden. Für ukrainische Künstler im 19. Jahrhundert verfügte die Kunst
immer auch über eine politische Dimension, und sie verstanden ihre Beru-
fung darin, ihre nationalen Musiktraditionen auch im Zustand der Fremd-
herrschaft innerhalb und außerhalb der Grenzen ihrer Heimat weiterzuent-
wickeln. Die Bindung an die ‚Heimat‘ und das ‚Volk‘ war dabei besonders
stark, und die ukrainische musikalische Kunst im polnisch und österrei-
chisch dominierten Milieu entwickelte für die ukrainischen Musikschaffen-
den eine stark identitätsstiftende Wirkung.
Der galizische „Baudelaire der Musik“: Denis Sìčins’kij
Denis Sìčins’kij wurde 1865 in dem ostgalizischen Dorf Kljuvynci [ukr.
Klûvincì] in der Familie eines Lehrers geboren und gilt den Worten S.
Lûdkevič zufolge als „der Galizier schlechthin”.9 Seit seiner Kindheit war
er auf Reisen: Er besuchte die Volksschulen in Stanislau [ukr. Stanislavìv,
heute Ìvano-Frankìvs’k] und Ternopol [ukr. Ternopìl’ ] und absolvierte in
8Zur sprachlichen Situation der Ukrainer in Ostgalizien vgl. Philipp Hofeneder,
Galizisch-ruthenische Schulbücher in der Zeit von 1848–1918. Sprachliche Konzeption
und thematische Ausrichtung, Dissertation, Wien 2009. – Mìhael’ Mozer, Pričinki do
ìstorìï ukraïnskoï movi [Beiträge zur Geschichte der ukrainischen Sprache], Harkìv
2008. – Ders., „Desˆo pro ukraïns’ku movu v pìdavstrìjs’kìj Galičinì (1772–1848/1849)“
[Etwas über die ukrainische Sprache im österreichischen Galizien], in: Halyna Myrono-
va, Danuše Kšicová u. a. (Hrsg.), Ukraïnìstika: Minule, sučasne, majbutnê [Ukrainis-
tik. Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft] (=Ukrainica Brunensia, Bd. 1), Brno 2004,
S. 57–67. – Zur Gründung der ersten ukrainischen Universität in Galizien vgl. Volo-
dimir Kačmar, Problema ukraïns’kogo unìversitetu u L’vovì v kìncì XIX na počatku
XX stolìttâ: suspìl’no polìtičnij aspekt [Probleme der ukrainischen Universität in L’vìv
vom Ende des 19. bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts: gesellschaftlich politischer
Aspekt]. [Autorreferat zur Dissertation für den Erwerb des Grades eines Kandidaten
der Geschichtswissenschaften, L’vìver Staatliche Ìvan-Franko-Universität], L’vìv 1999.
9Štunder, Lûdkevič, wie Anm. 5, Bd. 1, S. 337. Lûdkevič deutete damit an, dass der
Lebenslauf des Musikers Sìčins’kij repräsentativ für das Leben der meisten Vertreter
der ukrainischen intellektuellen und künstlerischen Elite in Galizien zu jener Zeit sei.
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letztgenannter Stadt das Gymnasium. Die Unterrichtssprachen dort waren
Polnisch und Deutsch. Für den Gebrauch des Ukrainischen – auch außer-
halb schulischer Aktivitäten – wurden die Schüler bestraft. Dieser Zustand
bewegte den jungen Sìčins’kij zum Engagement in illegalen Gesellschaften
für die Entwicklung der ukrainischen Kunst und Kultur.
Die Grundlagen der Musikwissenschaft bekam er im Gymnasium von
Lev Levic’kij (Lebensdaten nicht ermittelt) und Vladislav Všelâčins’kij
(1847–1896) vermittelt. In den Jahren 1886–1887 erschienen seine ersten
Werke, die allerdings nicht erhalten geblieben sind. Dabei spielte auch der
nachlässige Umgang Sìčins’kijs mit seinen Werken eine Rolle, der auf die
Bewahrung seiner eigenen Arbeiten offenbar keinen Wert legte. Auf seinen
vielen Reisen durch Galizien entstanden Werke, die von ihm nicht gesam-
melt wurden und daher verloren gingen.
1887 kommt er nach Lemberg, um seinen Lebensunterhalt zu verdienen.
Eine kurze Zeit arbeitet er als Beamter in der Statthalterei, wird jedoch
bald darauf wieder entlassen und verlässt die Stadt in Richtung Kolomea
[ukr. Kolomiâ]. Dort hat er einen schwierigen, jedoch sehr produktiven Le-
bensabschnitt, verfasst Lieder für die Zither, Arrangements von Liedern
und seine eigenen Originalwerke, die in Galizien eine große Popularität ge-
nossen. Sìčins’kij organisiert in Kolomea ein erfolgreiches Männerquartett
und unternimmt mit ihm Tourneen durch galizische Städte.
Bis 1888 sammelt er einen kleinen Geldbetrag und geht nach Lemberg,
um Theologie und Rechtswissenschaften zu studieren. Bald wechselt er zu
einem bekannten armenischen Professor für Harmonielehre und Kontra-
punkt, dem Chopin-Schüler Karol’ Mìkulì (1821–1897). Nach drei Jahren
intensiven Studiums bei Mìkulì schließt Sìčins’kij sein Studium ab. Auch
in Lemberg lebt er ein erfülltes öffentliches Musikleben: er komponiert, di-
rigiert, organisiert Konzerte und tritt auf. 1891 gründet er mit anderen
Musikern die berühmte Musikgesellschaft Bojan.10
1893 ist Sìčins’kij wieder in Kolomea, gründet auch hier eine Filiale der
Gesellschaft Bojan und leitet den Chor. In der Kolomeaer Zeit bringt er
10Bojan [boân] ist der Name eines Hofsängers aus dem 11. Jahrhundert in der Kiïver
Rus’, der im ukrainischen Epos Slovo o polku Ihorevim [Lied von dem Heer Igors, s. g.
Igor-Lied] erwähnt wird. Jenen Namen gaben Ukrainer ihrer Musikgesellschaft, welche
die wichtigste Rolle im Musikleben der galizischen Ukrainer spielte und im Bereich
Gesang professionelle Musiker mit Amateuren verband. Die erste Filiale wurde 1891
in Lemberg gegründet. Später verbreitete sich das Bojan-Filialnetz in ganz Galizien
und der Bukowina.
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das musikalische Leben des Vorkarpatenlandes zum Aufschwung und gibt
entscheidende Impulse zur Entwicklung der professionellen Musik in der
Region.
In den folgenden drei Jahren lebt er in Lemberg, nimmt jede Arbeit an
(er transportiert sogar Leichen während der Choleraepidemie) und schreibt
weiter ununterbrochen Musik. Ende der 1890er Jahre lernt er einige ukrai-
nische Intellektuelle kennen und gründet u. a. mit Ìvan Franko (1856–1916),
Ostap Nižankìvs’kij (1862–1919), Fìlaret Kolessa (1871–1947), Mihajlo Pav-
lik (1853–1915) und Osip Rozdol’s’kij (1872–1945) ein Komitee zur Samm-
lung ukrainischer Volkslieder. Dieses Komitee legt das Fundament für die
ukrainische Folkloreforschung als Wissenschaft.
Seit 1895 schreibt Sìčins’kij kritische Beiträge, Artikel und Rezensionen
im Bereich der Musik. Das Geld reicht trotzdem nicht einmal fürs Essen.
Er geht noch im selben Jahr nach Przemyśl und arbeitet als Dirigent der
dortigen Filiale der Gesellschaft Bojan. Auch hier wird Sìčins’kij zur Seele
und zum Motor der lokalen Musikszene. 1896 geht er weiter nach Droho-
vyž, in ein Dorf in der Nähe von Stryj [ukr. Strij] am Dnister, und arbeitet
im Waisenhaus als Gesanglehrer für die Zöglinge des Hauses und als Ka-
pellmeister des Hausorchesters. In dieser Zeit erlangt er in ganz Galizien
einen Ruf als glänzender Komponist und Dirigent.
1899 kehrt er nach Stanislau zurück und lebt dort mit einigen Unter-
brechungen bis zu seinem Tod (1909). Den Schwerpunkt seiner Stanislauer
Ära bilden Chorwerke (a cappella und mit instrumentaler Begleitung), viele
Werke für Sologesang, ein Sammelband von 150 ukrainischen Volksliedern,
Klavierstücke und sein bahnbrechendes Werk – die historische Oper Rok-
solana, geschrieben im Dorf Lapšyn [ukr. Lapšin]. Dabei handelt es sich
um die erste ukrainische Oper in Galizien.11 Darüber hinaus war Sìčins’kij
der Begründer der ersten weltlichen ukrainischen Musikschule in Galizien
(1902).12
11Die erste ukrainische Oper Zaporožec’ za Dunajem [Ein Kozak jenseits der Donau]
stammt aus der Feder von Semen Gulak-Artemovs’kij (1813–1873). Sie wurde 1862
in der russisch beherrschten Ukraine komponiert und 1863 in St. Petersburg uraufge-
führt.
12Der griechisch-katholische Bischof Ìvan Snìhurs’kij, einer der Vertreter der ukraini-
schen Aufklärung, gründete 1828 in Przemyśl eine kirchliche Musikschule bei der
Przemyśler Kathedrale, die jedoch keinen weltlichen Charakter hatte. Dort wurde
die erste Generation der ukrainischen Musikschaffenden in Galizien, wie z. B. Mihajlo
Verbic’kij, Ìvan Lavrìvs’kij und Anatol’ Vahnânin ausgebildet.
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Er bleibt zerrissen zwischen mehreren Nebenbeschäftigungen, seinem En-
gagement im öffentlich-kulturellen Leben Galiziens und seiner eigentlichen
Berufung – dem Komponieren.
Zwischen 1899 und 1904 macht er wiederholt Reisen in die Dörfer von
Ostgalizien (Ugorniki, Mikitincì, Viktorìv, Âjkìvcì (heute Antonìvka), Se-
rafincì), wo er mit ukrainischen Bauern Chöre gründet und diese leitet.
1903 besucht er die Bukowina und nimmt in Czernowitz [ukr. Černìvcì] an
einem Taras-Ševčenko-Konzert teil.
Im letzten Jahrzehnt seines Lebens in Ostgalizien kreiert Sìčins’kij wei-
tere Werke: Lieder, Musik für Violine, sowie mehrere Klavierwerke. Das
auch heute noch bekannteste ist wohl seine Kantate Gefangen, zähle ich
Tage und Nächte [ukr. Lìču v nevolì dnì ì nočì] nach einem Text von Taras
Ševčenko. Er vertont auch Gedichte von Heinrich Heine (in ukrainischer
Übersetzung), Ìvan Franko (1856–1916), Lesâ Ukraïnka (1871–1913), Vìra
Lebedova (eigentlich Kostântina Malic’ka, 1872–1947) und verfasst mehre-
re Revolutionslieder.
Doch die Armut hört bis zum Lebensende nicht auf, Sìčins’kij, einsam
und obdachlos, übernachtet mal auf Bänken in den Parks von Stanislau,
mal in den Dachkammern eines Hotels. 1909 verstirbt er an den Folgen von
Kehlkopfkrebs.
Sein Name wird für lange Zeit vergessen und erst in den 1930er Jahren
wiederentdeckt. Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde sein Schaffen jedoch
im ideologischen Kontext der kommunistischen Musikwissenschaft interpre-
tiert.13
In seiner Autobiografie schreibt Sìčins’kij:
Das Wanderleben in der Form, wie ich es führe, raubt Kräfte und
Begabung; man könnte denken, wenn man auf diese Weise lebt, ist
es unmöglich, zu komponieren. Bei mir war es anders. So musste ich
[. . .] in Drohovyž zum ersten Mal für ein Blasorchester komponieren.
Als ich die Bauernchöre gründete, musste ich auch für sie etwas Pas-
sendes verfassen, etwas Neues, oder aber das Alte arrangieren. Ich
arbeitete, weil ich es musste.14
Sìčins’kij verleugnete nie seine Zugehörigkeit zu den Ukrainern und wich
niemals von seinem musikalischen Stil ab, auch wenn ihm diese zweifache
Loyalität des Öfteren das Leben erschwerte und seine Karriere behinderte.
13Stefanìâ Pavlišin, D.V. Sìčins’kij, Kiïv 1956.
14Zitiert nach: Štunder, Lûdkevič, wie Anm. 5, Bd. 1, S. 338.
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S. Lûdkevič definierte den Beruf von Sìčins’kij als eine Art Altar, auf
dem er sein Talent für die ukrainische Musik in Galizien15 opferte:
Was bedeutete es, ein professioneller ukrainischer Komponist in Ga-
lizien zu sein? Es war so etwas wie die Apokalypse einer verträumten
Imagination, die man sich nicht einmal mit Hilfe der reichsten Phan-
tasie vorstellen könnte. Das war das größte Opfer, das Sìčins’kij oder
sonst ein anderer Komponist bringen konnte.16
Lûdkevič stammte übrigens ebenfalls aus Galizien, auch er entschied sich
für eine musikalische Laufbahn, war mit ähnlichen Schwierigkeiten konfron-
tiert, und diese Art von Opfer war ihm also allzu sehr bekannt.
Modest Mencins’kij: „Ein Opernsänger wird leicht zum
Weltbürger. [. . .] Eine gefährliche Illusion des Ruhms.“
Ein ganz anderes Bild eröffnet sich uns, wenn wir uns das Schicksal eines
anderen Künstlers ansehen – Modest Mencins’kij (Mencyns’kyj, Menzinsky,
1875–1935). Jedoch auch in seinem, auf den ersten Blick völlig unterschiedli-
chen Leben auf den großen Bühnen der Welt finden wir das Grundsätzliche,
was ihn mit Sìčins’kij verbindet: die Bindung an den Begriff ‚Heimat‘.
Modest Mencins’kij – Europas tenore primo assoluto – wurde in armen
Verhältnissen, in der Familie eines ostgalizischen griechisch-katholischen
Dorfpfarrers, 1875 in Novosìl’cì geboren. Sein Vater arbeitete viel im kul-
turellen Bereich und setzte sich für die Verbesserung der Schulbildung in
Ostgalizien ein.
Der spätere Sänger wächst in Chidnovytschi [ukr. Hìdnovičì] in der Nähe
seines Dorfes auf, wohin seine Familie 1888 umgezogen war. Zunächst be-
sucht er die Schule in Drohobytsch [ukr. Drogobič ], später in Sambir [ukr.
Sambìr ]. Bereits als Schüler dirigiert er den Schulchor und beschäftigt sich
mit ukrainischer und westeuropäischer Musik. 1896 geht Mencins’kij nach
Lemberg und tritt in die Fußstapfen seines Vaters. Durch seine Auftritte im
Chor der theologischen Fakultät wird er in der Stadt zunehmend bekannt.
1899 bricht er sein Theologiestudium ab und entscheidet sich für ein Leben
auf der Bühne, ohne zu ahnen, wo genau dies sein wird. Sicher war lediglich,
dass es keine ukrainische bzw. ukrainischsprachige sein würde, denn diese
gab es zu jener Zeit noch nicht. Die Lemberger Oper war deutlich polnisch
dominiert, wo man als Ukrainer nur schwer und meistens mit ideologischen
15Ebd.
16Ebd.
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Konzessionen zugelassen wurde. Die Eltern wussten: Wenn der Sohn in
Galizien bleibt, wird er wie die Sänger der Rus’ka Besìda17 ständig mittel-
und arbeitslos sein. Daher sucht man nach einer geeigneten Ausbildungs-
stätte. 1899 begibt sich Mencins’kij nach Frankfurt am Main und beginnt
sein Studium am dortigen Konservatorium bei Prof. Julius Stockhausen.
Das Geld für das erste Studienjahr 1899–1900 stellt die Lemberger Ge-
sellschaft Prosvìta18 zur Verfügung. Die galizische Landesabteilung für Kul-
turangelegenheiten mit einem staatlichen Budget war in polnischer Hand,
und die finanzielle Unterstützung an ukrainische Künstler wurde meistens
abgelehnt.
Das Geld reicht für die Existenz nicht aus, Mencins’kij unternimmt Tour-
neen durch deutsche Städte und kann sich so seinen Lebensunterhalt finan-
zieren. In den Ferien kommt er in die Ukraine zurück und gibt mit Hilfe
der Organisation Bojan in Lemberg, Stanislau, Stryj, Sambir, Przemyśl,
Tarnopol und anderen ostgalizischen Städten Konzerte.
Zu Hause sammelt er Kräfte für weitere Erfolge: 1900 fährt er nach Frank-
furt am Main zurück, 1901 nimmt er in Straßburg als Sänger an einem
Beethoven-Konzert teil. Erste positive Hinweise auf sein herausragendes
Talent finden sich in deutschen und französischen Zeitungen. Der Durch-
bruch gelingt 1901, als die Frankfurter Oper ihm die Partie von Lionel in
der Oper Martha von Friedrich von Flotow anbietet. Das Debüt ist ein
voller Erfolg. Es folgen weitere Auftritte in verschiedenen Städten Deutsch-
lands. 1902 kommt er nach Wien, um an einem Taras-Ševčenko-Konzert im
Ronacher-Theater teilzunehmen, das von ukrainischen Studenten in Wien
organisiert wurde. Anschließend geht er nach Deutschland zurück, wo er
ein Engagement an der Oper in Elberfeld findet. Etwas später tritt er auch
im Bayreuther Festspielhaus auf. Von 1904 bis 1907 hat er einige Auftritte
in Karlsruhe.
17Die Rus’ka Besìda [Ruthenisches Casino] war eine der wichtigsten aufklärerischen
Gesellschaften für ukrainische Kunst und Kultur in den Städten von Galizien und
der Bukowina. Sie wurde 1861 gegründet und verfügte unter anderem auch über ein
eigenes Theater. Sie erhielt kaum staatliche Förderungen, ebenso wie andere ukraini-
sche Kulturgesellschaften mit Aufklärungsmission. In der Zeit der Zweiten Polnischen
Republik (1918–1939) mit Ostgalizien in ihrem Bestand reduzierte sich die Zahl der
Gesellschaften bedeutend, und später verschwanden sie überhaupt.
18Die Organisation Prosvìta [Aufklärung] wurde 1868 in Galizien gegründet und zählte
zu den wichtigsten Bildungsvereinen, die sich sowohl in Galizien und der Bukowina,
als auch später in der russisch beherrschten Ukraine betätigte.
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Er war bereits als Tenor etabliert, als an ihn ein Angebot herangetragen
wurde, für einen Sänger auf der Bühne der Stockholmer Königlichen Oper
einzuspringen. Nach dem ersten Auftritt als Lohengrin erlebt er einen bahn-
brechenden Erfolg. Er unterzeichnet einen Vertrag bis 1910 mit der Klausel,
dass er bei Wahrung seiner vertraglichen Verpflichtungen überall nach Be-
lieben Konzerte geben darf. Diese Klausel gibt ihm die Möglichkeit, Galizi-
en öfter zu besuchen. Er singt auf Deutsch und Schwedisch Partien in Opern
von Ludwig van Beethoven, Wolfgang Amadeus Mozart, Richard Wagner,
Giuseppe Verdi, Camille Saint-Saëns, Ruggiero Leoncavallo, Georges Bizet,
Modest Musorgskij, Giacomo Puccini, Charles Gounod, Carl Maria von
Weber, Richard Strauss, Jacques Offenbach und anderen.
Die nächsten Triumphe folgen im Londoner Covent Garden. Die Times,
der Telegraph, The Illustrated London News schreiben voller Begeisterung
über den Tenor aus Galizien.
Seine Erfolge im Ausland verstärken das Bedürfnis, Galizien wieder zu
sehen. Modest Mencins’kij war immer bestrebt, neben westeuropäischen
auch ukrainische Werke, wie z. B. Lieder von Mikola Lisenko (Mykola Ly-
senko, 1842–1912), mit dem er im Briefwechsel stand, in sein Repertoire
aufzunehmen.
In einem Brief an Lisenko schreibt er über die Notwendigkeit, ukrainische
Lieder ins Deutsche zu übersetzen und über den Aufklärungsbedarf beim
westlichen Publikum in Bezug auf die ukrainische Kultur:
Wir, unser Horizont, unsere Duma,19 unser Lied sind eine völlige „ta-
bula rasa“ im Westen. Die Deutschen wissen mehr über die Chinesen
und Tschungusen, als über uns.20
1908–1909 folgen wieder Auftritte in der Lemberger Oper. Im März 1909
singt er in einem Konzert zum 95. Geburtstag von Taras Ševčenko in der
19Duma – eine der Arten der ukrainischen rezitierten Epen. Sie umfasst sogenannte Rit-
terlieder (auch Kosakenlieder genannt), Sklavenklagen [ukr. nevìl’nic’kì plačì], Psal-
men, Lieder über die Vergangenheit [ukr. pìsnì pro davninu]. Über die Zeit der Ent-
stehung der Dumen und ihre Wurzeln gibt es mehrere Hypothesen. Einige von ihnen
beziehen sich auf die Zeit der Kiïver Rus’. Das Kosakenepos stammt aus dem Mittel-
alter (16.–17. Jahrhundert) und hatte die Zaporožer Sìč (ein staatsähnliches Gebilde
der Zaporožer Kosaken, 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts bis 1775) und ihre Kämpfe
gegen die polnische und russische Dominanz zum Thema.
20Aus einem Brief an M. Lisenko aus Hìdnovičì und Husakìv vom 21. Juni 1904,
zit. n. Mihajlo Golovasˆenko (Hrsg.), Modest Mencins’kij: spogadi, materìali, listu-
vannâ [M.M.: Erinnerungen, Materialien, Briefwechsel], Kiïv 1995, S. 277f.
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Lemberger Philharmonie und kehrt noch im selben Monat nach Schweden
zurück. Es folgen zahlreiche Einladungen, u. a. an die Kölner Oper, Auftrit-
te in München, Darmstadt, Berlin, Wiesbaden, Dresden und Bonn.
Die Kölner Oper bemüht sich um einen langfristigen Vertrag mit Men-
cins’kij. 1910 wird er vorerst für fünf Jahre verpflichtet, später wird sein
Vertrag bis 1925 verlängert.
Immer wieder kehrt er nach Galizien zurück. Bei einem Auftritt in Prze-
myśl hält er eine flammende Rede:
Lobt mich nicht dafür, dass ich ein bewusster Ruthene bin. So, wie
ich von meinen Eltern wegging, so bleibe ich mein ganzes Leben lang.
Verbeugen wir uns vielmehr vor dem Genie unserer unglücklichen
Mutter Ukraine, die uns vor dem Tod schützt und ununterbrochen
zur nationalen Wiedergeburt führt.21
Später tritt er in Stockholm, Köln, Berlin, Hamburg, Kopenhagen, Am-
sterdam, London, Prag, Warschau sowie in zahlreichen Städten Frankreichs,
Italiens und Belgiens auf. 1916 kommt Mencins’kij mit seiner Frau nach
Wetzlar in ein ukrainisches Kriegsgefangenenlager und singt dort ukraini-
sche Lieder. Die Szenen dieses Treffens sind in vielen Erinnerungen von
Augenzeugen festgehalten und sagen viel darüber aus, wie Mencins’kij sei-
ne nationale Zugehörigkeit empfand und den kulturellen und territorialen
Aspekt des Begriffes ‚Heimat‘ verstand.
In einem Brief an Mihajlo Parasˆuk (1878–1963)22 schreibt er entrüstet
und verzweifelt über die Untaten der russischen Truppen in Galizien im
Ersten Weltkrieg:
Das, was Sie in Ihrem Brief schreiben, ist etwas Schreckliches, [. . .]
Unbegreifliches, und verdient Verdammung! [. . .] Das Verbrechen der
‚Brüder‘ gegen unsere Heimat, unsere [. . .] Nation, wird nie verzie-
hen!23
1926 verlässt Mencins’kij Köln und übersiedelt endgültig nach Stockholm.
Im selben Jahr findet seine letzte Reise in die Ukraine statt. 1934 folgt sein
letzter Auftritt im schwedischen Rundfunk ausschließlich mit ukrainischen
21Abgedruckt in der Zeitschrift Dilo vom 21. Juni 1909, hier zitiert nach: Ìvan Derkač,
Modest Mencins’kij. Geroïčnij tenor. Naris Ìvana Derkača [M.M. Ein Heldentenor.
Ein Abriss von Ì.D.], L’vìv 1969, S. 48.
22Mihajlo Parasˆuk war ein ukrainischer Bildhauer.
23Aus einem Brief an M. Parasˆuk aus Köln vom 29. Dezember 1914. Zit. n. Golovasˆenko
(Hrsg.), Mencins’kij, wie Anm. 20, S. 319.
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Liedern. Ein Jahr später verstirbt er nach einem Schlaganfall in Stockholm
und wird dort auf dem katholischen Friedhof begraben.
Mencins’kij erzieht eine ganze Generation berühmter schwedischer Opern-
sänger und gründet in Stockholm eine private Musikschule. Parallel schickt
er zur Ausbildung von Jugendlichen große Geldbeträge in die Ukraine und
leistet finanzielle Hilfe für Freunde, Verwandte und verschiedene Kultur-
institutionen. Noch zu Lebzeiten erhält Mencins’kij den königlichen staat-
lichen Orden von Schweden Pro litteris et artibus und den königlichen Vasa-
Orden für seine Verdienste um die schwedische Kultur.24
In einem seiner Interviews äußert er sich zu seinem Beruf und zur Rolle
der Heimat darin:
Musik, wie man oft sagt, ist international. Durch die Musik ist es
einfacher, ein fremdsprachiges Publikum anzusprechen, als durch ein
Theaterstück, das man vorher übersetzen muss und welches nicht all-
zu viele spezifisch nationale Merkmale enthalten sollte. Wenn ich auf
Deutsch oder auf Italienisch singe, vergesse ich unwillkürlich, dass
ich mit den mir fremden Zuhörern zu tun habe. Ich bin mit ihnen
nur durch die Musik verbunden. Jedoch frage ich mich oft in Zeiten
meiner Zurückgezogenheit, ob ich auch Lieder anderer Völker mit
derselben emotionellen Kraft singe wie Lieder meiner Heimat, mir
nahe Lieder? [. . .] Mein Beruf, die ständige Arbeit an der Oper, die
Familie lenken meine täglichen Gedanken weg von der Heimat, die
ich ohne Möglichkeit, öfters zurückzukommen, verließ. Aber wenn
ich an die Heimat denke, spüre ich einen großen Unterschied zwi-
schen der Arbeit des Künstlers für das eigene Volk und der Arbeit
in der Fremde. Das, was ich jetzt bin, verdanke ich in erster Linie
meiner Heimat [. . .]. Dafür verehren mich meine Landsleute. Natür-
lich verehren mich auch Ausländer, aber das ist eine ganz andere
Art von Verehrung. [. . .] Auf fremden Bühnen [. . .] bin ich bloß ein
Name, perfekt geeignet für eine gute Werbung. Unter den Meinigen
bin ich aber ein kleiner Schritt in der Entwicklung der eigenen Mu-
sikkunst. Dieser Schritt erlaubte uns, unseren Fuß auf die fremde,
große Bühne zu setzen, die für uns bis jetzt verschlossen war. Das
Wichtigste war für mich jedoch das Bewusstsein, dass meine Lands-
leute mich nicht für einen Überläufer halten werden, für eine Person,
die ihre Nationalität für die eigene Karriere verleugnet. Ein Opern-
sänger wird leicht zum Weltbürger. Er ist oft stolz darauf, dass er
24S.M. König Oskar II. von Schweden (1829–1907), sowie sein Sohn S.M. König Gustaf
V. von Schweden (1858–1950) waren große Verehrer von Mencins’kijs Kunst.
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heute hier, morgen dort für ‚den Unseren‘ gehalten werden kann.
Eine gefährliche Illusion des Ruhms.25
Mit der Zeit verschärft sich seine Sehnsucht nach der Heimat. In einem Brief
an seinen Onkel Fìlaret Kolessa26 schreibt Mencins’kij, dass er unter „sehr
guten Leuten“ lebe, sich aber trotzdem nach „seiner Welt“ sehne. Später
kommt die Angst auf, in der Fremde zu sterben. Mencins’kij analysiert
seine Vergangenheit, und die Heimat spielt dabei eine zentrale Rolle. Seine
Nichte Dariâ Dac’ko erinnert sich daran, dass ihr Onkel sehr darunter litt,
dass seine zwei Söhne – Ìvan und Ûrij – innerlich sehr entfernt von ‚seinem‘
Galizien und gleichgültig für die Schönheit ‚seiner‘ Ukraine waren. Früher
brachte er ihnen eine Handvoll Erde aus seinem Garten in Galizien nach
Stockholm und engagierte für sie einen Ukrainischlehrer.
Mencins’kij erinnerte sich oft an die Versuche der ausländischen Medien,
vor allem der polnischen in Lemberg, ihn für ihre nationalen und ideologi-
schen Zwecke zu vereinnahmen. Er nahm es gelassen und mit Ironie, setzte
sich jedoch in manchen Fällen zur Wehr:
Werter Herr Chefredakteur!
Ich bitte Sie höflichst um die Unterbringung dieser Richtigstellung in
der nächsten Ausgabe Ihrer [. . .] Zeitschrift. Einige Zeit nach meinem
Auftritt am 18. 09. [1901] in ‚Martha‘ erschien in den polnischen Zei-
tungen („Przegląd“, „Gazeta Lwowska“) ein Beitrag, dessen Zweck
es war, eine breite Öffentlichkeit über die Tatsache meines gelunge-
nen Auftritts zu informieren. Da fällt mir jedoch unwillkürlich das
Sprichwort ein: ‚Lüge, aber mit Maß‘. Mein Freund, wie ich sehe,
ist mir sehr wohlwollend – Gott soll ihm dafür danken – aber geht
ein wenig zu weit, indem er aus mir einen ‚młody polak‘ [dt. jun-
gen Polen] macht und sich dabei auf die Frankfurter Kritiker beruft!
Ich erkläre hiermit, dass dieser mir unbekannte Freund mir auf diese
Weise einen Bärendienst erwiesen hat, weil ich hiermit festhalte, dass
keine der Frankfurter Zeitschriften mich ‚młody polak‘ [dt. einen jun-
gen Polen] genannt hat. Ich möchte diesem Herren auch persönlich
versichern, dass, wenn er auf die Weise auch künftig die Sympathien
des galizischen Publikums für mich schüren will, so wird er sicher aus
diesem fabrizierten ‚młody polak‘ [dt.: jungen Polen] keinen Nutzen
ziehen!
25Golovasˆenko (Hrsg.), Mencins’kij, wie Anm. 20, S. 211–213.
26Fìlaret Kolessa ist Begründer der ukrainischen Ethnografie, Komponist, Musiktheore-
tiker und Literaturwissenschaftler.
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Mit vorzüglicher Hochachtung,
Modest Mencins’kij27
Mencins’kij’s Umgang mit der polnischen Presse in Lemberg sagt viel über
seine Persönlichkeit aus, denn er wusste, wie z. B. Solomiâ Krušel’nic’ka
(Solomija Krušelnyc’ka, 1872–1952) von den polnischen Medien kritisiert
wurde, nachdem sie ihren Unwillen zeigte, nach dem Abschluss des Lem-
berger Konservatoriums dort zu arbeiten und sich für das weitere Studium
in Italien entschied. Auch sie kannte die Richtlinien der medialen Politik in
Galizien, betonte jedoch immer offen, dass sie keine Polin, sondern Ukrai-
nerin ist. Ihre nationale und kulturelle Exponiertheit hatte zur Folge, dass
ihre Anträge auf finanzielle Hilfe für die medizinische Behandlung ihres
Bruders vom Galizischen Landtag abgelehnt wurden, was auch ihr Vater
zu spüren bekam, als er im polnisch dominierten Galizischen Landtag den
Antrag auf eine finanzielle Unterstützung für die Italienreise seiner Tochter
stellte.
Für die ukrainischen Künstler waren in Galizien viele Karrierewege ver-
schlossen. Umso bezeichnender ist, dass, genauso wie im Fall von Men-
cins’kij, zahlreichen ukrainischen Künstlern Lehrer aus dem Ausland zu
Hilfe kamen – moralisch und finanziell.28
Nüchtern und sehr kritisch erklärt Mencins’kij in einem Brief an seinen
Onkel F. Kolessa vom 14. Januar 1913 seine Meinung zur in Galizien zum
ersten Mal erschienenen Ausgabe des Jahrbuches Die illustrierte Ukraine
[ukr. Ìlûstrovana Ukraïna]. Die Presse aus Galizien, die er auch im Ausland
abonnierte bzw. sich auf eine andere Weise zukommen ließ, war ein fixer
Bestandteil seines Alltagslebens. Er lobte das Design der Ausgabe, zeigte
sich aber sehr verwundert, dass in der ersten Ausgabe eines Jahrbuches,
welches ausgerechnet Die illustrierte Ukraine heißt und zum Ziel hat, über
ukrainische Kultur, Geschichte, Kunst, Wissenschaft zu berichten, nur am
Rande über die Ukraine und Ukrainer geschrieben wird:
Ich verstehe nicht einmal das, was offensichtlich ist: Böcklin, Napo-
leon, Gerhart Hauptmann, die Sophienkirche in Istanbul, W. Wil-
son(!), Victor Hugo, Herbert Wells! „Illustrierte Ukraine, № 1. [. . .]“.
27Brief an die Redaktion der Zeitschrift Dilo aus Frankfurt am Main vom 22. September
1901, zit. n. Golovasˆenko (Hrsg.), Mencins’kij, wie Anm. 20, S. 270.
28S. Krušel’nic’ka bekam viel Unterstützung von Prof. Fausta Crespi, die damals eine
bekannte Professorin für Gesang in Italien war. Mencins’kij machte ähnliche Erfah-
rungen mit Prof. Julius Stockhausen während seines Studiums in Frankfurt am Main.
170 Lesya Ivasyuk
Dies hätte seine Zeit in der zehnten Ausgabe des Jahrbuches der „Il-
lustrierten Ukraine“. Denn wir stehen jetzt vor dem frisch zugeschüt-
teten Grab von M. Lisenko. Wir bereiten das Jubiläum von unserem
Napoleon – Ìvan Franko – vor! Wir haben vor kurzem solche Söhne
der Ukraine verloren, wie Grìnčenko, Sìčins’kij, Ceglins’kij, Savčak
u. a. [. . .] Die erste Ausgabe macht den Eindruck nicht der Nummer 1
des ersten Jahrbuches, sondern ca. der Nummer 12 des zehnten Jahr-
buches! Welche vorrangigen Verdienste hat Hauptmann für unsere
Ukraine, dass die Redaktion der „Illustrierten Ukraine“ es für pas-
send hielt, ihn in der ersten Ausgabe der „Illustrierten Ukraine“ zu
verehren? Warum ließ sie dafür z. B. Bjørnstjerne Bjørnson aus? Mei-
nes Erachtens kann er, dieser Wiederbeleber des Namens „Ukraine“
in Europa, mehr Ansprüche [. . .] [auf die Erwähnung im Jahrbuch,
L.I.] erheben als Gerhart Hauptmann. [. . .] Wir müssen unseren Geg-
nern mit unseren Taten zeigen, dass wir mit ihnen in jeder Hinsicht
Schritt halten und dass wir auf keinen Fall eine ‚drugorzędna nacya‘
[dt. zweitrangige Nation] sind.29
Diese Worte sind im Rahmen des polnisch-ukrainischen Spannungsverhält-
nisses in Galizien zu verstehen, wo die Ukrainer häufig eine ungünstigere
Position hatten und von der polnischen nationalen Ideologie zum polni-
schen ‚Volksstamm‘ ohne eigene Kultur, Sprache und Geschichte erklärt
wurden.30 Nicht zuletzt deswegen entschied sich Mencins’kij – als eine der
wenigen Ausnahmen – ukrainische Lieder auf den großen Bühnen zu prä-
sentieren.
Lûdkevič bezeichnet ukrainische Größen ‚im Dienste‘ der europäischen
Opernhäuser wie Mencins’kij, Mišuga oder Nosalevič einerseits als ‚unse-
re‘, d. h. ukrainische, Opernsänger, die andererseits ‚fremd‘ sind, weil sie
der ukrainischen Kultur nicht gehören. Dies, obwohl sie „[. . .] objektiv nie
aufhörten, Ukrainer zu sein und sich subjektiv als Ukrainer empfinden.“31
Jedoch in Anbetracht der Tatsache, dass sie jahrzehntelang ‚auf frem-
den Bühnen‘ ihr Talent in den Dienst ‚fremder Kulturen‘ stellten, mussten
29Aus dem Brief an F. Kolessa aus Köln vom 14. Januar 1913. Zit. n. Golovasˆenko
(Hrsg.), Mencins’kij, wie Anm. 20, S. 310f.
30Vgl. Jan Kozik, The Ukrainian National Movement in Galicia: 1815–1849, Edmonton
1986, sowie die Quellensammlung von Anatolìj Kocur ì Natalìâ Teres (Hrsg.), Ìstorìâ
Ukraïni vìd najdavnìsih časìv do s’ogodennâ. Zbìrnik dokumentìv ì materìalìv [Ge-
schichte der Ukraine von den frühesten Zeiten bis heute. Sammlung von Dokumenten
und Materialien], Kiïv/Černìvcì 2008, S. 357–456.
31Vgl. Golovasˆenko (Hrsg.), Mencins’kij, wie Anm. 20, S. 196.
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sie sich den Umständen anpassen und etwas von ihrem Nationalen, vom
‚Ursprünglichen‘ verlieren. Lûdkevič behauptet weiter, dass für die ukraini-
schen Opernsänger ihre kulturelle bzw. nationale Entfremdung ein kleinerer
Verlust war als für die ukrainische Nation. Auch Mencins’kij ist laut Lûdke-
vič ‚unser‘ (weil ukrainischer) aber nicht ‚unser eigener‘ (weil auf ‚fremden‘
Bühnen auftretender) Tenor eines europäischen Maßstabes, der vielleicht
mehr als Andere bestrebt war, die Verbindung zum Ukrainertum nicht zu
kappen, jedoch, so Lûdkevič, war er durch die Art seines Künstlerlebens
und durch seine Weltanschauung am weitesten von Ukrainern entfernt.32
S. Lûdkevič psychologisiert seine Analyse Mencins’kijs und spricht von
der „Spaltung seiner künstlerischen Individualität“. Der Kritiker meint
Mencins’kijs Zerrissenheit zwischen seiner ukrainischen Abstammung, sei-
nem Aufwachsen in Galizien auf der einen Seite und der von ihm später
akzeptierten ‚fremden‘ Kultur auf der anderen. Der Sänger beherrschte
wohl die für ihn neue europäische Opernkultur, ihren Lebensstil und ihre
Sprachen, zog aber entschieden Grenzen, wenn es um seinen ‚ukrainischen‘
Kern, seine ‚kulturelle Privatsphäre‘ ging, so Lûdkevič. Für die Ukrainer,
schreibt Lûdkevič, erscheint er jedoch nicht als deutscher oder italienischer
Sänger, sondern als ukrainischer Künstler, dem die Stagnation des Musikle-
bens in Galizien nicht erlaubte, in seiner Heimat Karriere zu machen.33
Sowohl Sìčins’kij als auch Mencins’kij, mit all den Gemeinsamkeiten und
Unterschieden in ihren Lebenswegen, repräsentieren nicht nur ukrainische
Musik als Kunst, sondern auch den Zustand und das Stadium, in denen
sich die ukrainische professionelle Musik in Galizien befand, sowie die Um-
stände, in denen die ukrainischen Musikschaffenden in Galizien lebten.
Man kann viele Schicksale, geografische und künstlerischeWege der ukrai-
nischen Musikschaffenden analysieren und man kommt in den meisten Fäl-
len zum selben Ergebnis: Die nationale, sprachliche und kulturelle Selbst-
identifikation war gerade bei Musikern besonders stark ausgeprägt.
Ukrainische Komponisten aus Galizien, die meistens auch als Dirigenten,
Musikwissenschaftler und/oder Pädagogen tätig waren, sind im Westen Eu-
ropas noch immer weitgehend unbekannte Persönlichkeiten. Nichtsdesto-
trotz sind sie ein fixer Bestandteil der europäischen Kultur. Zu nennen
sind etwa Anatol’ Vahnânin (Anatol’ Vachnjanyn, 1841–1908), Mihajlo Ver-
32Ebd.
33Ebd., S. 200.
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bic’kij (1815–1870)34 und sein Schüler Vìktor Matûk (1852–1912), Fìlaret
Kolessa (1871–1947), Ostap Nižankìvs’kij (1862–1919), Dmitro Andrejko
(1864–1888), Porfirìj Bažans’kij (1836–1920), Ìvan Lavrìvs’kij (1822–1873),
der Unterstützer von D. Sìčins’kij – Âroslav Âroslavenko (Jaroslavenko,
1880–1958), Ìvan Bìlikovs’kij 1846–1922), Vasil’ Verhovinec’ (1880–1938),
Maksim Kopko (1859–1919), Mihajlo Kossak (1874–1938), Âroslav Lopa-
tins’kij (1871–1936), Petro Lûbovič (1811–1888) und Matvìj Rudkovs’kij
(1809?–1887?). Zu erwähnen sind ferner die Opernstars Solomiâ Krušel’-
nic’ka (1872–1952) und Oleksandr Mišuga (1853–1922) sowie die weniger
bekannten ukrainischen Sänger wie z. B. Êvgen Gušalevič (1864 oder 1867–
1907 oder 1919), Katerina Rubčakova (1881–1919), Oleksandr Nosalevič
(1874–1959), Ìvan Rubčak (1874–1952), Mihajlo Ol’šans’kij (1863–1908)
und Ol’ga Bučmanìvna (1879–1925). Interessant in diesem Kontext sind
auch die Instrumentalisten Êvgen Kupčins’kij (1867–1938, Zithervirtuose)
und Ol’ga Cìpanovs’ka (1861–1941, Pianistin).
Dies sind nur einige wenige Namen der ukrainischen Musikszene, die
noch als Forschungsobjekt der Musik- und Kulturwissenschaftler sowie der
Historiker und Biografen auf ihre Zeit warten. Einige von ihnen entschieden
sich für die Sesshaftigkeit, andere für das Leben auf Wanderschaft. Es seien
hier auch diejenigen erwähnt, bei denen sich die Frage nach solch einer Ent-
scheidung niemals stellte, nämlich die ukrainischen Leibeigenen-Kapellen
und Orchester, darunter auch Sinfonieorchester.35
Die Kunst der Leibeigenen brachte wichtige Werke hervor, und die Musik-
wissenschaftler gehen von einer großen Orchesterkultur in diesem Rahmen
aus. Als Zeugnis wird die Sinfonie eines unbekannten Autors aus der ersten
Hälfte des 19. Jahrhunderts angeführt, deren Grundlagen der Volksgesang
und der Volkstanz bilden.
Es ist mir hier nicht möglich, weitere Schicksale der ukrainischen Mu-
sikschaffenden und die Tendenzen ihrer ‚geografischen Lebenskarte‘ auf
allen Territorien der geteilten Ukraine zu zeigen. Mein Anliegen war es,
skizzenhaft an einigen wenigen Beispielen das Spannungsfeld zwischen der
nationalen Zugehörigkeit, der Berufswahl und dem Tätigkeitsort ukraini-
scher Musikschaffender aus dem österreichischen Galizien zu zeigen und
34M. Verbic’kij komponierte die ukrainische Nationalhymne Sˆe ne vmerla Ukraïna [Noch
ist die Ukraine nicht gestorben].
35Dies betrifft in erster Linie die ukrainischen Territorien im zaristischen Russland, wo
die Leibeigenschaft erst 1861 abgeschafft wurde.
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vielleicht das Interesse für weitere Forschungsarbeiten in diesem Feld anzu-
regen.
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Andrejko, Dmitro (1864–1888), Komponist, Dirigent
Âroslavenko (Jaroslavenko), Âroslav (1880–1958), Komponist, Dirigent
Bažans’kij, Porfirìj (1836–1920), Komponist, Dirigent, Folkloreforscher
Bìlikovs’kij, Ìvan (1846–1922), Komponist
Bučmanìvna, Ol’ga (1879–1925), Sängerin
Cìpanovs’ka, Ol’ga (1861–1941), Pianistin
Franko, Ìvan (1856–1916), Dichter, Schriftsteller, Philologe, Philosoph,
Übersetzer
Gušalevič (Hušalevič), Êvgen (1864 oder 1867–1907 oder 1919), Sänger
Kolessa, Fìlaret (1871–1947), Komponist, Musikwissenschaftler,
Ethnograf, Literaturwissenschaftler, Folkloreforscher
Kopko, Maksim (1859–1919), Komponist
Kossak, Mihajlo (1874–1938), Komponist, Dirigent, Musikwissenschaftler
Krušel’nic’ka, Solomìâ (1872–1952), Sängerin
Kupčins’kij, Êvgen (1867–1938), Zithervirtuose
Kiprìân, Ìvan (1856–1924), Komponist, Dirigent
Lavrìvs’kij, Ìvan (1822–1873), Komponist, Dirigent
Lebedova, Vìra (Pseudonym von Kostântina Malic’ka, 1872–1947),
Dichterin, Schriftstellerin, Übersetzerin, Komponistin
Levic’kij, Lev (Lebensdaten nicht ermittelt), Musikpädagoge am
Gymnasium von Tarnopol, einer der Förderer von Denis Sìčins’kij
Lûbovič, Petro (1811–1888), Komponist, Dirigent
Lûdkevič, Stanìslav (1879–1979), Komponist, Musikwissenschaftler
Lopatins’kij, Âroslav (1871–1936), Komponist, Arzt
Lisenko, Mikola (1842–1912), Komponist, Pianist, Dirigent,
Folkloreforscher
Matûk (Matjuk), Vìktor (1852–1912), Komponist
Mencins’kij (Menzinsky), Modest (1875–1935), Sänger
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Mìkulì, Karol’ (1821–1897), Komponist, Dirigent, Folkloreforscher
Mišuga (Mišuha), Oleksandr (1853–1922), Sänger
Nosalevič, Oleksandr (1874–1959), Sänger
Nižankìvs’kij, Ostap (1862–1919), Komponist, Dirigent
Ol’šans’kij, Mihajlo (1863–1908), Sänger
Pan’kìvs’kij, Kost’ (1855–1915), Herausgeber, Journalist, Mitbegründer
der Ševčenko-Gesellschaft für Wissenschaft
Parasˆuk (Paraščuk), Mihajlo (1878–1963), Bildhauer
Pavlik, Mihajlo (1853–1915), Schriftsteller, Publizist
Rozdol’s’kij, Osip (1872–1945), Ethnograf, Philologe, Übersetzer
Rubčak, Ìvan (1874–1952), Sänger
Rubčakova, Katerina (1881–1919), Sängerin
Rudkovs’kij, Matvìj (1809?–1887?), Komponist, Pianist, Dirigent
Sˆasnij (Ščasnij), Salamon (1834–1900), Publizist, Folkloreforscher
Ševčenko, Taras (1814–1861), Dichter
Sìčins’kij, Denis (1865–1909), Komponist, Dirigent
Ukraïnka, Lesâ (1871–1913), Dichterin
Vahnânin, Anatol’ (1841–1908), Komponist
Verbic’kij, Mihajlo (1815–1870), Komponist, Dirigent
Verhovinec’, Vasil’ (1880–1938), Komponist, Choreograf, Dirigent
Všelâčins’kij, Vladislav (1847–1896), Pianist, Dirigent, Komponist,
Musikwissenschaftler
Arnolds Klotin¸š (R¯ıga/Lettland)
Music in occupied Latvia
This publication looks at musical life in Latvia during two periods of its
occupation in the early 1940s. The first is the period of occupation un-
der Stalin’s Soviet Union (June 1940–June 1941), the second under Nazi
Germany when Latvia was, moreover, occupied during wartime (June 1941–
May 1945). Musical life during the year of the first Soviet occupation has
until now been described only in a sketchy and apologetic way, reflecting
the general propagandistic nature of Soviet ideology. As for the second
period, informative material about Latvia’s musical life under Nazi occu-
pation is virtually nonexistent. Information about this period was almost
completely suppressed during the long years when Latvia was once again
occupied by the Soviet Union (1945–1991), mainly as a result of political
censorship, which made life in Nazi occupied Latvia a taboo subject in the
USSR until the 1970s. Thus very little earlier research material could be
used as a basis for this publication and it is largely a result of original
research work.
Latvian music – like that of many small nations in Europe – developed
as a 19th century national school of music. With the foundation of an inde-
pendent Latvian state in 1918, various state supported music institutions
were established. The Latvian Conservatory in R¯ıga was founded in 1919
by Ja¯zeps Vı¯tols (1863–1948), a St. Petersburg Conservatory graduate,
who had gone on to teach there for 30 years, reaching the status of Profes-
sor of Composition. Vı¯tols took over the leadership of his newly founded
Latvian Conservatory and was its Rector and Professor of Composition for
many years. Local authorities supported a network of music schools (the so-
called people’s conservatories) in towns throughout Latvia. In the 1930s
the Latvian National Opera became one of the leading opera and ballet
companies in Northern Europe. It was common practice for many artists
from Western Europe and Russia to give guest performances in R¯ıiga’s
concert halls and its Opera House. During the period between the First
and Second World Wars, alongside Alfre¯ds Kalnin¸š (1879–1951) and Ja¯nis
Medin¸š (1890–1966), the creators of the first significant Latvian operas and
ballets, a new generation of composers and performers appeared. These
were musicians educated at the Latvian Conservatory who were often able
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to benefit from opportunities made available by the Latvian Arts Founda-
tion to supplement their studies at various Western European music cen-
tres. The choral movement in Latvia had grown steadily stronger since the
middle of the 19th century; regular local as well as national song festivals
were organized, with the number of singers in the combined choir reaching
15,000 at the Ninth Latvian National Song Festival in 1938. Latvia’s most
outstanding choirs gained recognition during concert tours of Northern Eu-
rope.
In the 1920s and 1930s many people who had fled the Soviet Union, as
well as Russian and Jewish musicians from the local population, partic-
ipated in cultural activities in Latvia, particularly in the field of music
teaching. The economically and culturally influential Baltic German mi-
nority also played an important role in musical life until 1939. In the 18th
century it had been the Baltic German community that had initiated and
developed professional music in Latvia. After the signing of the Molotov-
Ribbentrop Pact of August 23, 1939, with its illegal and secret Supple-
mentary Protocol dividing the Baltic States and other large territories into
German and Soviet spheres of influence, the German minority in Latvia,
urged by the German government, left Latvia as part of a mass repatri-
ation process, depleting to some extent the variety on the local cultural
scene. The intelligentsia, including musicians, suffered further losses in
the Stalinist deportations during the Soviet occupation and, in no smaller
measure, in repressions during the Nazi occupation, including those of the
Holocaust, as well as Hitler’s illegal mobilization for the German army.
And, of course, the ideological pressures exerted on cultural life by both
totalitarian regimes also meant further losses. This period of five years
laid the foundations for the tense relations that existed between the world
of the arts and the occupying regime, relations that were to continue in
Latvia for almost another 50 years and yet had to ensure the survival and
development of the national arts scene, including its music.
Musical life and creative work 1940–1941
Historical context: The occupation of Latvia on June 17, 1940, followed
almost immediately by its annexation and Sovietization, fundamentally
changed musical life and music’s position and function. Music was now re-
quired to fulfil demands characteristic of totalitarian systems – the idea of
the arts furthering the autonomous development of a person’s inner world
had to give way to the demands of propaganda. Singing praises to a com-
Music in occupied Latvia 179
munist utopia and developing uniform thinking in line with this system had
to become the main function of the arts. These changes were particularly
radical and unrefined because in the Soviet Union itself, just before the
occupation of the Baltic States, the dogmatic approach to aesthetics had
reached its culmination and manifested itself in its most radical, Stalinist
form. The Communist Party’s Department for Agitation and Propaganda
was formed in 1938. Together with the Committee on Arts of the Council
of People’s Commissars of the USSR, it ruled over every field of the arts,
absorbed them into the state administration and in fact nationalized the
arts. In this phase of consolidation, the Soviet system of regulating the arts
began to exert its demands in Latvia. Fortunately, in the short period of
one year of Soviet occupation, these requirements were only partly fulfilled
and the professional music traditions and skills accumulated earlier were
retained.
The occupation of Latvia and its change of government, described by
the occupying regime as a Bolshevik revolution, was planned and prepared
in advance. Already in the autumn of 1939, in conformity with the mutual
assistance agreement that Latvia had been forced to sign, the Soviet Union
had established a number of military bases in Latvia. Under the cover of
stationing a large contingent of its armed forces in these bases, the Soviet
Union also infiltrated undercover agents in order to prepare an imitation of
a revolution and establish a new government. Among them were also the
future regulators of cultural life. At the same time, long before occupying
Latvia, the USSR strengthened the legal forms of its influence with the help
of its embassy, various organizations and propaganda, particularly among
the intelligentsia.
The Soviet Union’s ultimatum presented to the Latvian government on
June 16, 1940, demanding authorization for an unlimited number of Soviet
troops to enter Latvia as well as a change of its government, together with
the columns of tanks that advanced towards R¯ıiga from east and south the
following day, shattered Latvia’s cultural life particularly brutally due to a
fateful coincidence. Namely, these violent events put an end to a large-scale
arts event in Eastern Latvia – a Latgallian festival of culture and regional
song festival that had gathered together around 8,000 participants and over
50,000 in the audience.
On the morning of June 17 the Latvian Radio in R¯ıga was one of the
first to be subjected to the dictates of the USSR embassy and threatened
with the use of force, and from this moment on, Soviet Russian propaganda
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songs formed the basis of its broadcast programme. The activities of other
institutions and organizations were also soon paralysed and then altered
under the dictate of the Soviet secret police. Latvia’s authoritarian presi-
dent Ka¯rlis Ulmanis had given the order to refrain from armed resistance,
yet he himself was held in captivity in the Castle of R¯ıiga. There he was
visited by the principal emissary from Moscow Andrey Vyshinsky (USSR
Deputy State Prosecutor during the bloody “cleansing” trials of 1937 and
1938, and since 1939 the Deputy Chairman of the Council of the People’s
Commissars of the USSR) and made to certify Latvia’s new transitional or
so-called People’s Government that had already been accepted in Moscow.
Despite the promised communist revolution, there was no representative of
the Latvian Communist Party in the new government; for the time being
Vyshinsky denied rumours of Latvia joining the Soviet Union and promised
not to change the system of government.
The deliberately created uncertainty about Latvia’s political future, the
promise to renew the parliamentary system of the republic and the hope
that democratic changes would eventuate partly explain why some people
in the arts, including musicians, believed in the renewal that was to come
and undertook public positions in the new circumstances. The same uncer-
tainty and expectations, but also quite tangibly the agitation practised by
the Soviet Union’s emissaries and harassment by the hurriedly organized
militia units of armed supporters, induced many people to participate in
street parades, although, according to the estimations of historians, only
about 6% of the people of Latvia supported the new regime. But the oc-
cupation gave this minority the right to dictate. Some communist utopia
adherent or simply political careerist was found or installed in every com-
pany, organization or arts institution, and these henchmen of the regime
had the privilege of labelling anyone as a saboteur, an enemy of the peo-
ple or an opponent of the new system, creating the basis for repressions
implemented by the Soviet political secret police. Thus, with the power to
dictate given to a minute minority and threats imposed by the secret po-
lice, it was possible to obtain the community’s seemingly silent compliance
with the political changes.
The occupying regime’s intention of establishing Soviet rule and incorpo-
rating Latvia into the Soviet Union was revealed only on July 21 when the
newly elected so-called People’s Parliament gathered for their first session
and voted to do so. This was a violation of Latvia’s constitution, which
decrees that questions about the system of government and independence
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are to be decided in a national referendum. The election of this so-called
People’s Parliament had taken place in a threatening atmosphere, in the
presence of an alien military power and under its supervision, permitting
only one list of candidates and falsifying the results. Even before the elec-
tions the Soviet secret police had arrested many citizens of what was then
still formally an independent republic, among them high officials. On July
22 president Ka¯rlis Ulmanis was also arrested, cunningly misled and extra-
dited to the Soviet Union, where he perished. Over the next few months a
total of around 1,500 people were arrested on political grounds, accusations
were brought against them and most of them were annihilated according
to the laws of the USSR, not Latvia. Barely a year after the occupation,
on June 13 and 14, 1941, mass deportations took place: 15,443 people,
including almost 4,000 children, were sent to slave camps in Siberia. In an
atmosphere of terror and with frequently changing officials, life in Latvia,
including its musical life, was forced to succumb to Sovietization.
The administrative regulation of musical life
In order to control the nation’s social life and activities, including its mu-
sic, and re-educate those involved in this field, the infrastructure of social
life was radically changed. From the end of June 1940 mass abolition of
social organizations occurred. This affected all music and choral societies:
they lost their premises, musical instruments, music libraries and valuable
museum pieces. The abolition of all the sections of just one organization,
the Latvian Home Guard (Aizsargi), meant closing down 160 amateur or-
chestras and around 260 choirs with 7 to 8 thousand singers. Choirs and
other music organizations had to find some way of attaching themselves
to state departments or the new social structures, and this was often con-
nected with political stipulations. In place of the disbanded Latvian Press
Association, hitherto the main organization representing journalists and
writers, the government controlled Writers’ Union of the Latvian SSR was
established. An organization committee for a similar Composers’ Union
was convened in February 1941; it was not, however, particularly active
and failed to organize a founding congress. The abolition of the Latvian
Music Society stopped the publication of the journal Raksti un Ma¯ksla
[Literature and Art], so music lost this medium too.
In general, however, the closure of journals and newspapers was cen-
tralized and took place at the end of 1940, leaving only about 30 peri-
odicals that had undergone changes or were newly created according to
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the requirements of the regime. In the spring of 1941, the distribution of
overseas periodicals in Latvia was stopped, and in August 1941, all Lat-
vian reporters working overseas were recalled and the press was ordered to
use only information given by the Telegraph Agency of the Soviet Union
(TASS). According to a law passed on August 6, 1940, the State Publishing
and Printing Companies’ Board was given control of 134 nationalized book
and music publishers and printers, as well as the publication of textbooks
and periodicals. The Board established one institution, the Song and Mu-
sic Publishing House, and took over the historic music house of Paul Nelder
(1852–1929) in R¯ıga (in 1937 its owner had become Otto Krolls, 1888–1969).
As a result of this centralization, music publishing received state finance
but – like all forms of information – it was subjected to ideological and
political censorship. This was carried out by the Chief Literary Board (es-
tablished within the Ministry of the Interior), which also controlled radio
broadcasts and the distribution of records. The Board ordered the removal
of publications not acceptable to the new regime from libraries and circu-
lation. Furthermore, in February 1941 it ordered the destruction of 6,000
such publications (i.e. up to a million copies); secret lists of these had
been compiled, and these included sheet music and collections of songs
that contained religious or patriotic works.
Arts Board: The function of this structure, formed in September 1940,
controlled by the Cabinet and authorized to act as a cultural affairs min-
istry, was to manage every process in the arts, both amateur and profes-
sional. It controlled, influenced ideologically and censored the programme
of every public performance – from opera performances to restaurant mu-
sic and class evenings in schools. In time the Board was also given control
of higher education, the Conservatory and music schools. It centralized
the organization of concerts in its concert agency in R¯ıga, concentrated
and controlled amateur musical events within the so-called people’s arts
institutes set up in almost every populated place, and determined musi-
cians’ qualifications and fees. Programmes were not only controlled and
censored, but also prescribed and demanded. A choral concert programme
was only approved on condition that it included at least two obligatory
songs – the Internationale and Isaak Dunayevsky’s (1900–1955) Song of
the Fatherland. Choirs avoided the obligatory songs in various ways, some-
times singing them ostensibly outside the programme – either before the
formal opening of the concert or after the last song in the programme,
when the audience was already dispersing. Music institutions had to plan
Music in occupied Latvia 183
their activities in detail and submit monthly reports; the plan needed to
be approved by the Arts Board and then endorsed by the USSR Commit-
tee on Arts in Moscow. If the latter requested some change in the plan,
the whole multi-step planning process had to be repeated. Consequently,
just like the rest of Latvia’s administrative structure, this Arts Board was
doubly controlled – both by the Latvian SSR government and by the corre-
sponding USSR government institution, i.e. the USSR Committee on Arts.
The Arts Board was dependent on the first for finances, on the second –
for content.
From music societies to trade unions: In July 1940, previously
existing musicians’ societies were amalgamated into one large Latvian Mu-
sicians’ Union (also known as the Latvian SSR Music Society), whose mem-
bership almost doubled during the year, reaching 1,200, its numbers swelled
by the addition of hitherto weakly organized private music teachers and mu-
sicians working in places providing light entertainment. In spite of all the
propagandist commotion accompanying the so-called socialistic changes,
the Society managed to accomplish some useful work in its short existence,
mostly due to the resourcefulness of the musicians themselves, who tried
to outmanoeuvre the regime’s manipulations. The Society acted both as
a concert agency and also represented musicians in matters of labour law
and labour protection. In order to combat unemployment among musicians
and obtain funds, it encouraged the formation of new groups of performing
musicians. The symphonic jazz concerts organized by the Society and con-
ducted by an immigrant from Austria, Walter Hahn (1911–1941), became
a popular innovation. The Society renewed the City of R¯ıga Symphony Or-
chestra in amateur form, thus stimulating the formation of a state philhar-
monic orchestra. The Society’s relatively independent activities, however,
obstructed the trade union centralization process and a year later it was
forced to relinquish its functions to the combined Union of Workers in the
Arts. The latter was also the result of centralization – after a short time
only some 20 of Latvia’s 600 trade unions were left and these were steered
by the Central Council of Latvian Trade Unions, which in turn functioned
under the bureaucratic, formal and complete control of the USSR trade
unions.
Importation of propagandist music and popular music for en-
tertainment: In its aims to re-educate the population, the Soviet regime
set high hopes on the so-called Soviet songs for the masses. These were
largely marches or parade songs based on Russian urban and revolutionary
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folklore, stirring and agitating in tone, simplistic in expression and writ-
ten in verse form. The songs of the most popular Russian composers were
garnished with dance rhythms and jazz sounds taken from American film
music, facilitating a smooth transition to so-called estra¯des dziesmas [pop-
ular songs; literally: amphitheatre songs], similar to the popular songs or
hits played in the US at the time.
The introduction of this type of song, foreign to Latvians at the time, was
carried out in three main ways – by importing such printed and recorded
products into Latvia, by visiting ensembles performing for propaganda pur-
poses, and by teaching these songs to the bulk of the population. Music
from records produced in the USSR was broadcast on Latvian Radio just
a week after June 17 and loudspeakers in the streets relayed it throughout
town, radically changing the emotional atmosphere. Red Army garrisons
gave open-air shows of appropriately selected films in the meadows on the
outskirts of town, to say nothing of shows in film theatres. In the summer
and autumn of 1940, Latvia was literally overrun with Red Army song and
dance ensembles of varying quality; these not only created unease but also
provoked laughter with their exaggerated and excessively dynamic male
dancers in army tunics. New trends were brought in by one of the jazz
ensembles visiting R¯ıga – a group of 20 Estonian musicians called up for
military service in Tallinn, including the popular trumpet soloist Richard
Mölder (1922–1975). They even trained at the Latvian Conservatory for
some time and formed the nucleus of a large military brass band that could
even tackle symphonic works.
In addition to this invasive promotion of songs for the masses, a list of
forbidden songs was compiled, a list that included many Latvian folk songs
and, of course, patriotic songs. It was stipulated that workers should be
taught the forgotten revolutionary songs, and the Arts Board announced a
competition for the artificial creation of new revolutionary songs, though
this did not come up with the expected results. Singing agitation brigades,
hurriedly formed by the Arts Board, toured throughout Latvia, but their
quality and repertoire was so poor that the public in the provinces protested.
Changes in amateur music-making: The new circumstances re-
sulted in a certain amount of dualism in amateur music-making. With
their societies abolished, previously functioning choirs were now largely su-
pervised by the unions, yet stoically continued singing according to their
traditions as much as possible. There was also another group of vocal
and instrumental ensembles, more rarely choirs, newly organized in an-
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swer to the propaganda slogan Art for the People!, whose abilities were
limited to the repertoire and performance level of rather simple agitation
concerts. These ensembles generally participated in so-called “mixed” con-
certs that consisted of a variety of genres – recitations, literary montage
items, sketches, songs and musical interludes. People with little artistic
training were able to perform in such variety shows, while the public, with
just as little knowledge of the arts, could enjoy the motley performance
as something special. Such concerts were more suited to propaganda re-
quirements because of the large role played by spoken text. A similar dual
situation existed with respect to amateur arts activities in schools; these
were stimulated almost by force – so much so that Ja¯zeps Vı¯tols wrote
a special letter to the Minister of Education, requesting that at least the
Conservatory’s pupils in the lower grades be relieved of such forced ama-
teurism. In these circumstances the artistic standard of amateur music as
a whole was lowered yet traditional choirs retained their quality.
Reactions of the prominent choirs: One of the main concerns for
these choirs became the problem of how to avoid poor quality Soviet reper-
toire. The internationally known Reiters Choir (founded in 1920), after
initially recording a few programmes of revolutionary songs, was able to
solve this problem to some extent by concentrating on the coming Decade
of Latvian Arts in Moscow, for which it had to prepare a programme of
Latvian classics. The students’ choir Dziesmuvara, also of international
repute, quite openly demonstrated its dislike for a mandatory repertoire,
unleashing scandals and conflicts with the political administration of the
University of Latvia. Haralds Mednis (1906–2000), the conductor of the
popular male voice choir Dziedonis, was choirmaster at the Opera House
and engaged his choir in some of its performances, thus providing it with
somewhat exceptional status. Vı¯gners Male Voice Choir in turn found a
way of fulfilling the requirement to sing songs of the Soviet Union republics
by preparing programmes of Estonian and Lithuanian music classics, oth-
erwise adhering mainly to a repertoire of Latvian music.
Regional choirs: The fate of choirs in the rural districts was largely
in the hands of the local governments and the Agricultural Workers’ Trade
Union. In places where the former conductors had been retained and a new,
distasteful repertoire was not vehemently demanded, choirs continued to
sing, while others went into decline. In this year of Soviet occupation,
there were around 100 choirs operating outside R¯ıga, numbering three to
four times less than at the end of the 1930s.
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Music in churches. Organ music: Religious practice was not forbid-
den as such, nevertheless, because Soviet Russia’s laws were already being
applied in Latvia during this year of Soviet occupation and these prohibited
religious propaganda, which included giving concerts in churches, musicians
playing music in churches suffered bans and repressions. It was a tradition
for Latvian Radio to broadcast live organ music performances but during
the occupation only the organ in the Great Hall of the University of Latvia
could be heard, never any of the great instruments in Latvia’s churches.
Music in radio broadcasts: In the 1930s the Latvian Radio’s Prin-
cipal Conductor Ja¯nis Medin¸š had used his authority as head of the music
section since 1928 to allocate over 50% of broadcast time to music. In spite
of his now restricted authority and the transformation of the Latvian Ra-
dio to comply with the Soviet broadcasting system, opera, orchestral and
chamber music broadcasts retained their place and standards during the
year under Soviet rule. The number of orchestral concerts broadcast did
not decrease below four a week, and in the summer months orchestral mu-
sic was regularly relayed from R¯ıga’s seaside resort Ju¯rmala. A number of
Radio Orchestra conductors (Ol¸g‘ erts Bište¯vin¸š, 1907–1972, Bruno Skulte,
1905–1976, Arv¯ıds Pa¯rups, 1890–1946) were permanently employed and
performances with other conductors were also recorded. The proportion
of Russian music in orchestral and chamber music broadcasts increased, of
course, yet music of other composers, including Latvian music, continued
to be presented.
The situation was different for broadcasts of songs and light entertain-
ment music, where the pressure of Sovietization was expressed openly and
vigorously. Broadcasts of Soviet songs and film music became part of daily
life. Propaganda publicising the Russian and Soviet ideology and way of
life was supervised by Vasily Ardamatsky (1911–1989), a special correspon-
dent attached to the Latvian Radio with special assignments from Moscow;
his influence was greater than that of the newly appointed director, writer
Indrik¸is Le¯manis (1904–1960). Records produced in the USSR gradually
brought in a new type of light entertainment music. It was American-style
music executed in Soviet fashion, particularly as performed by the popular
Leonid Utyosov’s (1895–1982) jazz orchestra, and it gradually pushed aside
the traditional sentimental and operatic salon music of the 1920s and 1930s.
The Radio’s light entertainment music ensembles also had to include So-
viet songs in their repertoire. Nevertheless, the traditions of Latvian Radio
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did not disappear suddenly and German, French and Italian light music
retained their positions.
During the year of Soviet occupation, the number of soloists invited to
give radio performances increased markedly, particularly those from the
ranks of the national minorities, who had felt pushed to the sidelines of
official musical life in the 1930s. While amateur choir participation in
broadcasts decreased, in the autumn of 1940 a professional Radio Choir
was established, which was to be of great importance for Latvian music in
the following decades. In this first year of its existence the Radio Choir, un-
der the skilled choirmaster Teodors Kalnin¸š (1890–1962), presented around
100 compositions, mainly folk song arrangements. The proportion of music
by Latvian composers in radio programmes was not reduced, but even in-
creased. New royalty rates were fixed for performances of music by Latvian
composers and these were several times higher than those for compositions
by other authors, just as had been the case during the 1930s. International
exchange of broadcasts continued, but now it was no longer organized
within the International Broadcasting Union system but through the so-
called Comintern (i.e. Communist International) broadcaster in Moscow.
There were also exchanges of broadcasts with Estonian and Lithuanian
Radios.
The professional concert scene
Orchestral concerts: Despite the political changes of 1940, the summer
orchestral concert traditions of the previous years were continued. The
Radio Orchestra gave around 60 concerts in Ju¯rmala, and orchestral con-
certs were also staged in other resorts. The City of R¯ıga organized some
30 concerts in the city’s central park Ve¯rmanes da¯rzs [Ve¯rmane’s Garden],
while brass band performances, numbering around 50, also took place in
eight other venues in the centre of R¯ıga and its suburbs. When, in line
with the traditions of winter concerts in R¯ıga, the Radio and Opera or-
chestras were combined for performances, the programmes even in this
year of Soviet occupation included several novel additions: the works of
Ottorino Respighi, Jean Sibelius and Dmitry Shostakovich. A good deal
of attention was given to Latvian orchestral music. With the participation
of Marina Kozolupova (1918–1978), Mark Reizen (1895–1992) and other
stars from Moscow, as well as artists of the Leningrad Theatre of Opera
and Ballet, several concerts demonstrated the musical achievements of the
USSR. Lower in standard were the so-called “government concerts” or con-
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cert rallies organized to commemorate political events with commentaries
by a propagandist and compère. Despite the political upheavals, summer
or winter orchestral concerts continued to be held in other towns too: in
Jelgava, Daugavpils and Ce¯sis.
The highlight of the 1940–1941 concert season was the foundation of the
Latvian SSR State Philharmonic Society and its orchestra’s first perfor-
mance on May 9, 1941, in the reconstructed Greater Guild Hall in R¯ıga
(architect Aleksandrs Birznieks). Bringing together musicians from various
orchestras, the Society presented seven orchestral concerts at the end of the
winter season; these featured not only Latvian conductors (Ja¯nis Medin¸š,
Leon¯ıds Vı¯gners, 1906–2001, Ja¯nis Kalnin¸š, 1904–2000, Bruno Skulte) and
soloists (Olafs Ilzin¸š, 1923–2012, Atis Teichmanis, 1907–1987) but also the
Soviet Union’s most prominent virtuosos, violinist David Oistrakh (1908–
1974), and pianists Emil Gilels (1916–1985) and Yakov Flier (1912–1977).
The season’s last concert took place three days after the mass deportations
in June, the orchestra was on the verge of disintegration and conductor
Teodors Reiters (1884–1956) refused to participate.
Music performance. Soloists . Ensembles: The Arts Board se-
lected around 100 musicians to be in an official soloist category with ap-
propriately fixed performance fees. Their main performance venue was the
Radio. Public concerts in R¯ıga generally took place in the Conservatory
Hall, with the reconstructed Greater Guild Hall only opening for use in
the spring of 1941, but concerts in the Opera House were reserved mainly
for prominent guest artists. The regime, of course, endeavoured to politi-
cize the work of soloists; in professional chamber music this could not be
achieved so soon, but grew quickly in amateurish agitation concerts. Most
professional singers continued to work with their customary repertoire, but
the public expected the most prominent performers to take a stand and
decide, whether to side with the radical political changes and Latvia’s de-
struction, or to protect and perform traditionally valued works that were
now in danger of being lost. Outstanding opera and concert soloists Ed-
uards Mik¸elsons (1896–1969), Arturs Priednieks-Kavara (1901–1979) and
Aleksandrs Vil¸umanis (1910–1980) chose the first option. Others stood out
with concerts in which the repertoire was explicitly national: the prominent
soloists Milda Brehmane-Štengele (1893–1981), Herta Lu¯se (1891–1980)
and tenor Mariss Ve¯tra (1901–1965), as well as baritone A¯dolfs Kaktin¸š
(1885–1965) performing together with pianist and composer Lu¯cija Garu¯ta
(1902–1977), who fought the greatest battles with the censors for the rights
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of the national repertoire. Among the most outstanding opera and concert
soloists were also coloratura soprano Elfr¯ıda Pakule (1912–1991) and bari-
tone Edv¯ıns Kru¯min¸š (1907–1984).
Among the 16 officially certified violin virtuosos, the most well known
were Olafs Ilzin¸š, who performed six different violin concertos during the
season of 1940–1941, and Sarah Rashin (1920–1941), who gained an award
in 1937 in the International Eugène Ysaÿe competition in Brussels and was
ruthlessly massacred in the Holocaust in 1941. Among the cello soloists
were the Conservatory’s vice-chancellor Alfre¯ds Ozolin¸š (1895–1986) and
the talented Atis Teichmanis, later a prominent music teacher in Freiburg,
Germany. Pianist Herman Godes (1917–2007), who gave many concert
tours in the USA and Canada after the war, was just beginning his dis-
tinguished career. Edgars Ta¯ls (1910–1941) was noted for his particularly
innovative repertoire. The war forced Igors Kalnin¸š (1914–1993), a devotee
of the French school of pianism, to interrupt his studies in Paris. There
were other virtuoso instrumentalists: bassoonist Alexander Fyodorov (1908-
1946) and saxophone player Je¯kabs Palickis (1908–1944) gained awards
in a USSR-wide competition in Moscow. Among the piano accompanists
was the outstanding ensemble player Biruta Ducmane-Ozolin¸a (1917–1945),
as well as Sarah Rashin’s accompanist Marija Zalomonovich (1903–1941),
who shared her tragic fate, and Herman Braun (1918–1979). Pianist Ja¯nis
K¸ep¯ıtis (1908–1989), performing for the Radio for many years, was also
a member of the Ja¯zeps Vı¯tols Trio. The other most prominent chamber
ensemble was the Conservatory String Quartet.
The Opera: The National Opera was renamed the Latvian SSR Opera
and Ballet Theatre (henceforth in the text: the Opera) and the new regime
paid great attention to this institution, important for representation pur-
poses. The Opera received an increase in its budget and staff numbers
rose accordingly, but it was also subjected to strict controls and personnel
“cleansing”. The number of soloists, orchestra musicians and choristers em-
ployed by the Opera saw an increase of approximately a third. Soloist Alek-
sandrs Vil¸umanis was appointed Director. Conductors Leo Blech, who had
escaped to Latvia from Nazi persecution in Berlin, Teodors Reiters, Ja¯nis
Kalnin¸š and Leon¯ıds Vı¯gners continued their work. Oto Karls (1886–1944)
and Arv¯ıds Nor¯ıtis (1902–1981) were invited to conduct ballets. Unfortu-
nately the work of the Opera staff was hampered by the countless social
activities furthering Sovietization – the obligatory “socialistic competition”,
preparation of wall-newspapers, political instruction etc.
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During the season over 20 different operas from the traditional repertoire
were staged; the main attention, however, was focussed on the production
of the first so-called Soviet opera – Ivan Dzerzhinsky’s (1909–1978) opera
Quiet Flows the Don, composed in the early 1930s. The opera’s finale, with
its glorification of the civil war, was presented by the official propaganda
almost as a symbol of the victorious Soviet regime. A new production of
Tchaikovsky’s opera Eugene Onegin and the staging of Alexander Krein’s
(1883–1951) ballet Laurentia were also considered innovative events. The
Opera theatre was used for important concerts, whose frequency increased
in the spring of 1941 when the staging of opera performances was hampered
by the preparation of productions for the coming Latvian Arts Decade in
Moscow. For this reason the season was suspended on May 7, 1941.
Opera in Liepa¯ja: The new regime’s intention to eliminate the opera
company of the Liepa¯ja Theatre did not come into effect; it was kept as a
branch of the R¯ıga Opera and then, at the beginning of 1941, it was once
again made part of the Latvian SSR Drama, Opera and Ballet Theatre
of Liepa¯ja. The organizational changes shortened the season, yet it was
an intensive one with new productions of seven classical operas and one
ballet. The musical director of all these productions was former Vienna
Volksoper conductor Walter Hahn, who had fled from Nazi persecution
and found refuge in Latvia in 1938. His enthusiasm as well as the frequent
guest performances of soloists from R¯ıga helped the theatre uphold its good
musical standard.
Music in other theatres: There was a noticeable improvement in
the quality of music for theatre productions at the Daile Theatre in R¯ıga,
where composer Marg‘ eris Zarin¸š (1910–1993) began working as musical
director. The orchestra was substantially enlarged in preparation for the
theatre’s production and guest performances in Moscow of the play Zelta
zirgs [The Golden Steed] by Rainis (1865–1929), which was envisaged as
an impressive production with grandiose folklore-based scenes depicting
Latvian traditions. The orchestra of the Drama Theatre was also enlarged
for a similar reason. In other theatres of R¯ıga and its periphery music
only had a minor role. The tradition of staging not only plays, but also
musical comedies and operettas in Latvian theatres was not continued, one
of the reasons being the strictly regimented and centralized authorization
of repertoire.
Preparation for the Decade of Latvian Arts (henceforth in the
text: Decade): During the second half of the 1930s, arts decades of various
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USSR republics were held in Moscow as part of the ritual of Soviet culture.
By the summer of 1940, eight such decades had already taken place, serv-
ing as an instrument for the centralization of the arts and a demonstration
of submission – each decade had to finish with a special composition, dedi-
cated to the glory of Stalin. Such a presentation from Latvia was planned
in the spring of 1941 but, after several changes of date, the Decade did
not take place due to the onset of war between the USSR and Germany.
Preparation for the Decade, however, was a stimulating force for the arts
scene and resulted in feverish activity during the year of Soviet occupa-
tion. Preparations were coordinated by the Arts Board. There were many
meetings of programme committees and extensive debates involving people
working in the arts, yet the final word belonged to the Communist Party
and the authorities. Moreover, the choice of programme and its prepara-
tion took place under the commanding influence of four experts sent to
Latvia by the USSR Committee on Arts to deal with questions of ideology,
music, theatre and ballet. They remained in Latvia for half a year and
actively participated in the production process, the revision of librettos,
adjusting them to conform to the political situation, and so on. Their
interference in Latvian arts activities was for the most part tolerated, how-
ever, Je¯kabs Graubin¸š (1886–1961) openly expressed his discontent with
this uninvited patronage and was therefore excluded from the preparations
for the Decade.
The Decade was allotted an enormous budget. The Opera choir and
symphony orchestra, as well as the personnel of other theatre companies
were enlarged, a large children’s choir was organized and a children’s ballet
production prepared. There was a choir competition for the right to partic-
ipate, and contracts were signed for the creation of new musical works for
the stage. A competition for a cantata glorifying Stalin was also organized
but turned out to be unsuccessful. Ja¯nis Medin¸š wrote some music to a
hurriedly prepared libretto for a new opera about the civil war in Russia
and Latvia, but it remained unfinished and the opera was not even given
a name. Work on a new production of his earlier opera Uguns un nakts
[Fire and Night] was begun. Composer Ja¯nis Kalnin¸š set to work on a new
ballet Laimes kale¯js [The Blacksmith’s Good Fortune] and there were plans
to stage his opera Ugun¯ı [In the Furnace]. The staging of only one musical
production for the Decade was completed, namely the opera Ban¸uta by
Alfre¯ds Kalnin¸š, an opera that had already seen several productions. How-
ever, the storyline was revised to provide a happy ending finale as required
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by the aesthetic norm for arts in the totalitarian system of the time. The
production’s splendour was overdone and was also criticised from within.
A six months long process of collecting folklore and identifying folk singers
also took place during this year in preparation for the folklore-based concert
planned during the Decade.
In spite of the unacceptable ideological context, the burden of propa-
ganda activities and the political terror, preparation for the cancelled
Decade also had a positive influence on Latvian musical life. It tested the
skill of Latvian musicians and raised their low self-confidence. In spite of
the exaggerations, preparations for the Decade broadened the perceptions
of what was possible in the staging of musical productions. It also gave
some insight regarding the scale on which musical events could be orga-
nized. Lastly, Latvian musical life benefited from the substantial attention,
even if one-sided in motivation, given to Latvian traditional culture, its
highlighting and presentation in fairly authentic forms.
Music for l ight entertainment – from social l i fe to the con-
cert hal l : In the first year of Soviet occupation, a period that flaunted
the cultivation of high principles, paradoxically the opposite occurred –
light entertainment music intensively entered the concert hall and claimed
its place there. During the period between the wars, both types of music
were kept separate in Latvia – light entertainment music was played in
dance halls, restaurants and cinemas, but only rarely attained artistic sta-
tus and appeared in the concert hall. In the autumn of 1940, Walter Hahn
and his symphonic jazz orchestra put an end to this tradition with five
over-crowded concerts in R¯ıga, followed by similar concerts in other towns.
Their success was possible because the orchestra enjoyed the prestige of be-
ing directly or indirectly associated with Soviet culture. This was secured
by the inclusion in the programme of a medley of Soviet songs and Hahn’s
jazz paraphrase of Katyusha, Matvei Blanter’s (1903–1990) popular song
for the masses. These served as an entry pass, even though the greater part
of the programme was music written by American composers and those in
their sphere of influence.
The reputation of this music was also raised as a result of Hahn’s orches-
tra no longer representing some place of entertainment or private person
but a trade union, and therefore enjoying some social, even state prestige.
Both the records of Leonid Utjosov’s orchestra and the performances of
Hahn’s orchestra furnished this type of music with the new regime’s seal of
approval, and as a result sanctioned the growth of amateur orchestras and
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ensembles playing light entertainment music in Latvia. Formerly existing
light music orchestras, now under the wing of trade unions, acquired a
higher social status, were catered for by the official arts administration sys-
tem and numbered around 20 in R¯ıga alone. There were, of course, excesses.
Arrangements of Soviet songs as dance music were censured, and efforts to
unite Soviet ideological dogmatism with freethinking jazz became an insolu-
ble dilemma. A special type of concert was chosen as the golden mean: the
popular music or variety concert (or so-called estra¯des concert), which at
the time presented a programme that mixed folk music with operetta, and
jazz with jugglers, leaving the ideological side to sketches and recitations.
This approach was clearly displayed in the Second USSR Competition for
Variety Artists organized in June 1941. Several Latvian artists, including
the prominent singers Elfr¯ıda Pakule and Alexander Dashkov (1914–2004),
after successfully completing the first round of the competition in R¯ıga on
June 12, departed at the end of the month to the finals in Moscow and, with
the outbreak of war, were unable to return and were stranded in Russia.
Music education and trainig
The new government’s resolution of August 13, 1940, envisaged the na-
tionalization, i.e. the closure of all educational establishments maintained
privately or by organizations. Private music schools were not closed im-
mediately, however, but given a transition period, during which they were
expected to close down naturally due to a lack of pupils: the state offered
education free of charge in music schools taken over by the state and at the
Conservatory, and it was expected that pupils would transfer to these insti-
tutions. However, a resolution passed by the same government on February
15, 1941, renewed the tuition fees for a sizeable group of the population.
For this reason some private music schools and studios continued to op-
erate. The planned conversion of the so-called people’s conservatories to
state music schools or colleges continued all year and was completed only
at the very end of the school year.
It was musical training in comprehensive schools that benefited from
the new regime’s enthusiastic reform process: from the autumn of 1940,
the number of singing and musical training lessons in high schools was
increased, at least formally. In practice, however, singing lessons suffered
from the introduction of propagandist repertoire and the forced politiciza-
tion of educational institutions. Various somewhat artificial groups, com-
mittees and other structures were established in schools, and persons loyal
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to the new regime appointed as their leaders; their task was to ensure po-
litical control, to spy on the pupils and staff and make sure they complied
with the “new order”.
The Latvian Conservatory in 1940–1941: The new regime began
the reform and subordination of this educational institution, now renamed
the Latvian SSR State Conservatory, by crudely discrediting its former
work. The required reorganization was to follow the example of the con-
servatories in the USSR (not a bad example on its own, were it not accom-
panied by political manipulation) and was in fact begun by the teaching
staff itself: the teachers initiated the introduction of teaching methodology
for speciality subjects as a new discipline, as well as a piano ensemble and
accompaniment class. The required restructuring of the Conservatory to
approach a university structure had already been started with the consti-
tution of 1934; now it was continued with the introduction of the system
of departments. The planned expansion of study programmes failed to be
finished in the short time. The announcement of the abolition of tuition
fees brought an unprecedented influx of candidates in the autumn of 1940.
Student numbers almost doubled and reached five hundred. That required
the enlargement of the teaching staff, which was also almost doubled, partly
because, as a result of the reorganization, the teaching periods for speciality
subjects had been lengthened from 30 to 45 minutes. The Rector Ja¯zeps
Vı¯tols was offended not by the reorganization itself, but by the aggressive
way in which it was demanded and implemented. Twice he submitted his
resignation request, but each time remained in office, after warnings that
his replacement could be a henchman sent in from the USSR.
Sovietization in everyday li fe : The Conservatory could not evade
activities that testified to its “new spirit” – socialistic competition, free
concerts for Stakhanovites, performing during election campaigns and for
Red Army units etc. All this complicated the educational process. Lec-
turers showed great ingenuity in order to fill these formal and pretentious
activities with content useful for the students, with virtuoso manoeuvring
between political and artistic requirements. Unfortunately, due to the be-
ginning of the war, the 1940–1941 academic year was left without gradu-
ates.
People’s conservatories: These were primary and secondary level
music educational institutions formed in the 1920s and 1930s in R¯ıga, Dau-
gavpils, Ce¯sis, Jelgava, Liepa¯ja, Re¯zekne, Tukums and Ventspils, which
were traditionally maintained by local governments, patrons and pupils’
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tuition fees. During Soviet occupation they were gradually taken over by
the state to be transformed into secondary level music schools like those in
the USSR, envisaging also the adoption of the Soviet Union’s standardized
curriculum and fixed repertoire. This process was finished only in mid-May
1941, at the end of the school year.
Publications for music tuit ion: In the space of one year, the small
music publishing house formed by the State Publishing and Printing Com-
panies’ Board not only managed to publish important selections of Jo-
hann Sebastian Bach’s, Wolfgang Amadeus Mozart’s and Scarlatti’s works,
which were required for the practical teaching of music, and collections
of songs for schools compiled by the prominent teaching methodologist
Je¯kabs Medin¸š (1885–1971), but also coped with the issue of translations
of teaching aids for theory of music courses in answer to requests from the
Conservatory.
Crit ic ism and the music press: Critiques of musical events contin-
ued to be published in newspapers and periodicals with an intensity charac-
teristic of the 1930s, influenced only by a decrease in the number of periodi-
cals published. The most active critics were Je¯kabs Graubin¸š, Ja¯nis Za¯l¯ıtis
(1884–1943), Valerijs Zosts (1901–1960), Je¯kabs Poruks (1895–1963), Volf-
gangs Da¯rzin¸š (1906–1962) and Alberts Je¯rums (1919–1978). They were in
a more difficult situation than other musicians, because they were allowed
to accomplish their narrowest professional task, but not the broadest – to
be critical mediators between music and society. This was because society
was allowed to look in one direction only and this was not to be criticised,
and there was even less possibility of discussing the imposed ideology. That
was a loss for the society and, of course, for the critics themselves. Each
of them had to make some compromise with their convictions. Je¯kabs
Graubin¸š, candid and steadfast in his opinions, could be considered an ex-
ception; he was therefore censured by the official ideologist and forced to
reduce his work as a critic.
Folk music and folklore research: In socialist ideology folklore was
endowed with the prestige of being the working people’s art, therefore
research in this field was encouraged also in Latvia during the first year of
Soviet occupation. Of course, the requirement was to examine folklore from
the aspect of class struggle and other Marxist principles, however, during
the short occupation year that could not be implemented. The research was
carried out by the Latvian Folklore Archives, founded in 1924 and directed
by Ka¯rlis Straubergs (1890–1962) since 1929. At the beginning of 1941 the
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archives had access to over 16,000 folk tunes and their collection was still
continuing. Foremost among of the research projects was a monograph by
Ju¯lijs Sprog‘ is (1887–1972) on Latvian summer solstice songs Ja¯n¸u dziesmu
melodijas [Melodies of Summer Solstice Songs] published in 1941; it was
created under the influence of the so-called Finnish school and furnished
with a summary in German. In May 1941 ethnographic materials about
the Baltic nations were being prepared for publication in Moscow by the
USSR Academy of Sciences. This collection of research papers did not
appear and was evidently not published.
Preparing the folklore-based performance for the Decade:
This was a campaign lasting over half a year to obtain materials and pre-
pare participants for the folklore-based concert planned for the Latvian
Arts Decade in Moscow. Composer Emilis Melngailis (1874–1954) was
given responsibility for this work and he made many expeditions together
with paid companions to Latvia’s eastern region of Latgale and western re-
gion of Kurzeme, accomplishing organizational tasks and above all collect-
ing folklore. His former collection of folklore material, numbering several
thousand, was supplemented during this campaign with around 1,000 units
from Latgale (including around 120 Russian Old Believer and Belorussian
tunes) and around 160 melodies notated in Kurzeme.
Uti l ization and presentation of folkloric material : The prac-
tice of deliberately incorporating, transforming and interpreting folk mu-
sic elements in professional music was accepted also in the new circum-
stances, as folklore was deemed to be the ordinary people’s art. In Lat-
vian music it was traditionally found most frequently in folk song arrange-
ments for vocal and instrumental ensembles and did not quite die out
during the first year of occupation. The most striking example was Artu¯rs
Salaks’ (1891–1984) choir Dziesmota¯ senatne [Song-Filled Ancient Times],
although Salaks’ mode of harmonizing and performance was criticised for
its departure from authentic folklore. Sergei Krasnopyorov (1900–1961)
continued to work with Russian folklore, conducting both a choir and an
orchestra of folk instruments. Max Goldin (1917–2009) arranged Jewish
folklore for voice and piano.
Music publishing: Only two music specialists, composers Valent¯ıns
Utkins (1904–1995) and Valdema¯rs Upenieks (1896–1955), worked as ed-
itors in the Music Publishing House formed by the State Publishing and
Printing Companies’ Board, nevertheless the volume of music published in
a year was relatively large. An average of around ten publications were
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issued each month and the number of copies printed was also large. Spe-
cial attention was given to translations of Russian songs for the masses;
individual songs were published in 5,000 to 10,000 copies, collections even
in 50,000 copies. Songs for choir were issued in 10,000 copies, solo songs
or works for solo instruments in 1,000 copies. During the year the Music
Publishing House issued a total of around 50 different music publications.
Records: The privately owned record company Bellacord Electro had
operated in R¯ıga since 1931. It produced records not only for Latvia but
also for Estonia and Finland, and on the eve of the occupation its produc-
tion exceeded 20,000 copies per month. Music recordings were made in the
studio of the Latvian Radio. The nationalization of the record company
raised hopes that, with the disappearance of dictates based on commercial
profitability, the proportion of good Latvian music would increase. These
hopes were not fulfilled, however, because the issue of records was sub-
jected to propaganda considerations – songs for the masses and records in
the Russian language predominated. Of some 70 records that were issued
during the year, less than ten were devoted to Latvian music.
Creation of new works
Symphonic music: Very few new works were created. Ja¯zeps Medin¸š
(1877–1947), with many orchestral works to his name, marked his 50th
jubilee as a composer by writing his Symphony No.3, a work that summa-
rized his style, was emotionally balanced and interesting, but retrospective.
Also among this year’s outstanding orchestral works was Svin¯ıga¯ prelu¯dija
[The Solemn Prelude], written by Ja¯nis Ivanovs (1906–1983) – the inter-
pretation of a concrete, rather than nebulous emotional subject in laconic
form. The composer wrote the prelude in order to avoid using the rev-
olutionary poetry texts offered by the Radio for the anniversary of the
Bolshevik revolution in Russia in 1917. Although dedicated to this an-
niversary, Ivanov’s brilliant prelude has become popular as the opening
work in many concert programmes. In the genre of vocal-orchestral works,
Ja¯nis Medin¸š composed two choral cantata type works: Ziedoša¯ dzimtene
[Our Flowering Homeland] and Š¯ıs liela¯s dienas [These Momentous Days].
Sergei Krasnopjorov’s composition Glazunova piemin¸ai [To the Memory of
Glazunov] also belongs to this genre.
Other genres of music: Choral music was traditionally a prolific
genre of Latvian music but now very few works appeared. This was caused
by the unstable circumstances of the choirs, as well as the fact that a large
198 Arnolds Klotin¸š
proportion of Latvian poetry (i.e. song texts and sources of inspiration for
choral works) was denounced by Stalinist ideology and censorship. Very
little was also created in the field of folk song arrangements. In the genre of
lyrical solo songs, Sešas romances balsij ork¸estra pavad¯ıjuma¯ [Six Romances
for voice and orchestra] by Ja¯nis Medin¸š was the most significant work
created at the time: it was a masterly composition in the opulent neo-
Romantic style, written by a composer with 200 solo songs to his name.
Various composers created a number of solo songs in connection with the
75th jubilee of the outstanding Latvian poet and playwright Rainis in 1940,
because the Radio devoted a series of broadcasts to the event and engaged
composers to write new works. The Radio also initiated the creation of
children’s songs; unfortunately the majority of these complied with the
themes and style of the Soviet Union’s Young Pioneer songs. There were
also a few attempts to write so-called songs for the masses, modelled on
examples of Russian songs.
Music for f i lms and theatre productions: The most extensive
work written for the film industry was Bruno Skulte’s music for the film
Kaugurieši, based on the historical novel by Ka¯rlis Zarin¸š (1889–1978)
about the peasant revolts in Latvia in 1802. There is ample music in
the film, with frequent episodes for choir with symphonic orchestra, under-
lining the main idea of a united people and giving the film an operatic feel.
In the field of documentary films, the main work was a propaganda film
Pretim saulei [Towards the Sun] made as a joint Moscow and R¯ıga project.
The film is a blend of newsreel and educational documentary, in which the
music by composer Ja¯nis Medin¸š does no more than provide a routinely
written accompaniment.
The most significant compositions for the theatre were created in the
Daile Theatre, where the Musical Director, composer Marg‘ eris Zarin¸š, had
to deal with plays on revolution-based subjects. For their productions he
skilfully made use of themes from songs sung during the revolution to cre-
ate a musical portrayal of concrete and contrasting ideas. The music for the
play Zelta zirgs by Rainis was different, as this production was also meant
to serve as a representative display of folklore. Here there was no lack of
bright and scintillating musical colour, nor a shortage of imagination in or-
chestral writing. The Drama Theatre production of the play Skroderdienas
Silmačos [Tailors’ Days at Silmači] by Ru¯dolfs Blaumanis (1863–1908) was
also intended as a presentation of Latvian traditions prepared for perfor-
mance in Moscow.
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Not all the music composed during the first year of Soviet occupation has
survived, as a great deal of sheet music was lost when part of the Radio’s
library was burnt out at the beginning of the war.
Development of aesthetics and style in creative writ ing: The
neo-Romanticism that had blossomed at the beginning of the 20th century,
with its visionary idealism and fervour, on the eve of the 1940s had al-
ready become stagnant. For his third symphony Ja¯zeps Medin¸š chose a
mature and acquiescent form of neo-Romantic aesthetics, while the radi-
ant, visionary variant appears in his cantatas and also in many of his solo
songs. The works created in this period look aesthetically uniform partly
because during this year of Soviet occupation several composers, such as
Ja¯nis Kalnin¸š, Volfgangs Da¯rzin¸š and A¯dolfs Skulte (1909–2000), who had
already introduced new features into Latvian music, did not create any
new works.
Music and society. Conclusions: Popularity studies of various gen-
res of music indicate that in the year of Soviet occupation lyrical solo songs
headed the concert music genres. At this point in Latvia’s history, when
it was being destroyed as an independent state, its national heritage of po-
etry and music acquired a particular radiance. Yet that was not the only
reason for the large concert attendances. The symphonies of Ludwig van
Beethoven and Franz Schubert also filled the Opera House and required
repeat performances. In the threatening and unstable conditions, the con-
cert hall and its music increasingly became a psychological refuge from the
weight of reality.
People reacted quite differently and with mixed feelings to the imported
Soviet songs that rang out intrusively via the radio and loudspeakers on
the streets. Similar to the performances of the Red Army ensembles, these
songs were a symbol of the alien new regime and reactions to them de-
pended on a person’s attitude to this regime. Those who supported the
regime responded even more favourably to the imported “Soviet jazz”, be-
cause it gave them the satisfaction of two identification possibilities: this
music allowed them to identify with their imagined Soviet way of life, and
also – and this was the most important thing – with what was fashionable
in music in the outside world at that moment.
Attitude towards the ideological diktat: This ideological diktat
was felt in every aspect of life, particularly in the intellectual and artistic
spheres. Attitudes towards it showed various nuances – avoidance, with-
drawal into oneself, direct or indirect acceptance, active support or its
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simulation, direct rejection and others. All these can, however, be reduced
to three main ones: submission, resistance and collaboration.
Submission: This became the most widespread reaction and that is
easily understandable, because the state itself had succumbed without
resistance. There were, however, various other reasons for this reaction.
Ja¯zeps Vı¯tols (who hated the new regime) and many others remained in
their positions in order to preserve as far as possible the infrastructure and
traditions of musical life. There was also a certain amount of apolitical
feeling among musicians – a readiness to submit to any political system for
the sake of music. Another reason for submission was an initial lack of un-
derstanding of what was happening, whereas other Latvian musicians, who
had seen how the Bolshevik regime operated in Russia, submitted for quite
the opposite reason: they understood what was happening in Latvia and
that resistance was hopeless. We cannot ignore the most prosaic reason
for submission either – fear. USSR laws were applied in Latvia from the
first days of its occupation and, according to these, the independent Lat-
vian state that had existed since 1918 was ex officio counter-revolutionary.
That meant that anyone who had written or popularized a patriotic song,
and the majority of Latvian musicians belonged in this category, could
be accused of anti-Soviet propaganda. That not only induced composers
to ostensibly “rehabilitate” themselves by writing some song for the new
regime, but such acts were also attained by intimidation. It is known, for
instance, that Sarkanais maijs [Red May], the only song for the masses
composed by Marg‘ eris Zarin¸š at the time, was written after the composer
was threatened that, by refusing, he would decide his fate.
Resistance: Even though Edgars Samts (1909–1941), one of the foun-
ders and leaders of the illegal resistance movement Latvijas Tautas savien¯ıba
[Latvian National Alliance], was one of the Opera choristers, incidents of di-
rect resistance were in general more provocative and numerous not among
artists, musicians and writers, but rather among people in other professions
and ordinary workers, as well as young people at school. The sabotage-type
acts of resistance at the Radio (a petard under the carpet in the director’s
office, scratching a record of a broadcast, damaging the strings of a piano)
were actions that could be attributed to the maintenance or technical staff,
rather than the musicians. Sabotage-type acts of resistance, however, no
matter how risky and selfless, were nowhere near as effective as the concerts
involving patriotic musicians that addressed large audiences and balanced
on the borderline of what was allowed. But these disguised acts of pas-
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sive intellectual resistance were possible only if some concession, even a
small one, was paid to the new regime. Here, similar to the case of Ja¯zeps
Vı¯tols, resistance could not be entirely separated from submission. The in-
telligentsia had taken responsibility for the survival of culture and this, it
seems, stifled a more radical approach, if compared with the sporadic acts
of resistance shown by young people and those not involved in intellectual
activity.
Collaboration: Where the main reason for co-operating with the re-
gime was to promote its aims, either in the interests of the regime or for
personal good, it would be classed as collaboration, rather than submission.
Musicians collaborated with the regime for a variety of reasons. There were
a few, who really believed in the Communist Utopian aim of establishing
ideal relations between people by force. Some young people, incited by a
desire for changes, acted impetuously and for a short time supported the
regime. There were musicians with narrow social and political views, who
were attracted by the high standard of professional music in the USSR
and the relatively high financial rewards. Among the collaborators were
also Latvians, who had formerly lived in Russia and had been infiltrated
from the USSR together with the occupying forces, although there were in-
stances when they made use of their high status to defend Latvia’s cultural
traditions.
Losses: The whole country suffered from the occupation, but there were
specific material, population and intellectual losses that affected musical
life. Opportunities for choirs were impaired and their traditions under-
mined. Part of the repertoire was forbidden. Church concerts were sup-
pressed. Musical information was distorted by censorship. International
music contacts were stopped. Musicians were dismissed from work and
were victims of manipulation. Tens of prominent musicians were arrested,
deported or otherwise physically repressed for political reasons.
With the beginning of the war between the USSR and Germany, the ter-
ror became even greater. Increased quantities of goods and equipment were
taken out of the country or deliberately destroyed. The Radio’s technical
equipment was purposely ruined. The Blackheads’ Hall in R¯ıga and with it
part of the Radio’s library and its musical instruments, as well as St Peter’s
Church and its organ were destroyed during war operations. For that too
the Soviet occupying force must take responsibility as one of the initiators
of the war. In truth, it must share this blame with the next occupation,
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that of Nazi Germany, which ended the first occupation in the summer of
1941 but has gone down in history as causing even greater destruction.
Musical Life and creative work during the war June 22,
1941–May 8, 1945
Historical context: Illusions that, after ousting the Soviet occupation,
Nazi Germany would renew Latvia’s independence, very soon collapsed.
Denationalization did not occur, the abolished societies were not renewed,
Latvian language rights were curtailed, streets in R¯ıga were renamed after
National Socialist leaders or former German aristocrats, and almost every-
thing that could be associated with Latvia as an independent state was
eradicated. The new regime’s plans were implemented particularly harshly
during the military administration in the first months of occupation, when
attempts to renew the work of universities were obstructed, museums and
libraries abolished or renamed, and other actions taken to erase the histori-
cal records of Latvians. Drastic censorship measures were applied: libraries
were ordered to remove not only Soviet and Jewish music literature, but
also all English, French and American sheet music published since 1933.
Latvian social and economic leaders formed the so-called Latvian Organi-
zational Centre and tried to keep the pre-war state departments function-
ing. In place of the former Arts Board, they created the Arts and Social
Affairs Department but the Nazis did not endorse such self-government in
their occupied territory and formed their own administrative apparatus.
General administration and the administration of the arts
Nazi German civi l administration: In July 1941, while military ad-
ministration was still in force in Latvia, the future of the conquered Eastern
region was already being decided in Berlin. Heinrich Himmler’s secret plan
outlined the scenario envisaged for the people of the Baltic States: some
were to be Germanized, but the “racially undesirable” part of the popu-
lation were to be settled in the conquered Russia as lower administrators
and replaced by German people brought into the Baltic States. The former
Baltic States and part of Belarus was named Ostland and it was to become
a province of Greater Germany. In time this attitude softened. Already in
February 1942 it was acknowledged that amalgamating the Baltic nations
into the Reich would take several generations. In November 1942, in the
context of unsuccessful war operations, the Nazi leaders were already pre-
pared to discuss the question of autonomy for the Baltic nations in return
Music in occupied Latvia 203
for their citizens’ participation in the war on the German side. However
the question of autonomy kept on being deferred, making it a convenient
issue for manipulating with public opinion. In 1943 the use of Latvia’s
national symbols was liberalized.
Hitler’s decree regarding the administration of occupied territory came
into force in July 1941. The Reich Ministry for the Occupied Eastern Ter-
ritories was established; it was located in Berlin and headed by Nazi Party
leader Alfred Rosenberg. His subordinate, Reich Commissioner Hinrich
Lohse, was the highest civil administration official of the Eastern Terri-
tories. This region (the Reichskommissariat Ostland) was divided into
General Districts roughly corresponding to the territories of the former
national states, with a Commissioner General appointed to govern each
district. The General District of Latvia was controlled by Otto-Heinrich
Drechsler, with Gustav Dressler overseeing the administration of the arts.
Latvia was further divided into six regions, each of which was controlled
by a Regional Commissioner whose authority also extended to decisions
concerning cultural life.
Latvian Self-Administration of the Land: This structure existed
only as a supplementary element of the Nazi German civil administration,
partly continuing the functions of the pre-war state departments, yet with
no real legal basis. The Latvian self-government structures were known
as Directorates General as opposed to the German Commissariats General.
The Latvian Directors General usually received oral instructions from the
German authorities, which they had to convert into orders and publish in
their own name, thus ensuring the imitation of self-government. In the
arts field, one of the most important self-government structures was the
Directorate General of Education and Cultural Affairs, which supervised
the entire field of music education, and from 1942 also the performing arts
structures. Composer Je¯kabs Graubin¸š worked in this Directorate for three
years as music specialist.
The Department of Arts and Social Affairs (under the Directorate Gen-
eral of the Interior) was another important self-government structure for
music. Its various sections covered nearly every aspect of culture, including
everything connected with performing arts – concerts, theatres, societies,
song festivals etc. Its directors tried as far as possible to sustain the cre-
ative potential of Latvians, including those working in the field of music.
This was particularly true of Žanis Una¯ms (1902–1989) who headed the
Department from the beginning of 1943, when the shadow of unsuccessful
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war campaigns had already instigated suggestions from Berlin to behave
more tolerantly towards the national culture of the people of the Eastern
Territories. The Arts Foundation was renewed and funds for its use ob-
tained from deductions imposed on the income of entertainment establish-
ments; this allowed around 700,000 Reichsmarks (RM) to be collected in
the space of a year. The Arts Foundation allotted grants for creative work
and overseas scholarships, additional payments to augment state pensions
etc. In 1943 annual Arts Foundation awards were established in science, in
research on Latvia’s nature and its culture, in music and the fine arts. In
March 1944, 47 authors received these awards, including seven composers
(Alfre¯ds Kalnin¸š, Ja¯zeps Vı¯tols, Ja¯nis Medin¸š, Helmers Pavasars (1903–
1998), Pe¯teris Barisons (1904–1947), Lu¯cija Garu¯ta and Ja¯nis K¸e¯p¯ıtis),
who shared a total sum of 10,000 RM.
The intensity of musical life overseen by the Department was impressive.
In 1943 private arts agencies in R¯ıga alone organized 320 concerts with a
total audience of 136,000, the Opera gave 343 performances, the Opera in
Liepa¯ja – 338. In R¯ıga in the two years beginning with the summer of 1941,
there were 526 concerts with over 374,000 in the audience. In the summer
of 1942, the Department managed to organize 14 regional and local song
festivals, in 1943 a few more, and two even in the summer of 1944, when
the front line of the war was already in Latvia.
Other forms of arts administration: To support those who had
suffered during the Soviet occupation, a welfare organization known as Tau-
tas pal¯ıdz¯ıba [People’s Aid], similar to the German Volkshilfe, was formed
in September 1941, incorporating the Latvian Red Cross and other for-
mer social care organizations. Even though part of the money raised by
the People’s Aid organization in fundraising campaigns went to support
the war effort, the organization was able to help the needy and refugees,
and cultural activities also received assistance. In 1943 it organized 730
concerts and shows with a total audience of almost 384,000.
In order to maintain amateur arts, sport and other social activities,
the Central Alliance of Trade Unions formed an organization Atpu¯ta un
dz¯ıvotprieks [Recreation and Joy of Living] with 70 branches all over Latvia;
for a couple of years it became the main organizer and financer of cultural
activities, particularly in the rural regions. Around 80 choirs, a symphony
orchestra and a large number of ensembles and brass bands were established
under its wing. It maintained several amateur theatres and organized ex-
tensive cultural events.
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With the official foundation of the Latvian Legion in March 1943, an
organization known as Latviešu karav¯ıru pal¯ıdz¯ıba [Relief Organization for
Latvian Servicemen] was established, analogous to the People’s Aid or-
ganization for civilians. It organized concerts and also became the or-
ganizational centre for the so-called Latvian Theatre for the Troops, i.e.
companies of musicians and actors, who performed for soldiers wherever
they were stationed, including the Eastern Front. Several long tours were
made by four troupes, each with its own vocal and instrumental ensem-
ble, singers, ballet dancers, comedians etc. The programme items ranged
from classical music to cabaret dance numbers, the performance venues
from front-line bunkers to field hospitals, concert halls in R¯ıga and the
forests of the legendary “Kurzeme Fortress” where Latvian soldiers held
their positions despite great odds. Reduced in size at the end of the war,
these troupes continued to perform for a while in Poland and Germany and
ceased their activities there.
The effect of National Social ist ideology on musical l i fe : The
idea that the interests of the state and the totalitarian community are
of far greater importance than those of the individual, affected also the
arts. Everything that in some way expressed the feelings of the individual
rather than being concerned with the totalitarian community as a whole
was persecuted as “sick” or “neurotic” and labelled decadent or degener-
ate art (entartete Kunst), including such styles or trends as expressionism,
atonality and many others. The R¯ıga newspaper of the Reich Ministry for
the Eastern Territories Deutsche Zeitung im Ostland explained the require-
ments of innovative contemporary music: “Today’s modern music is simply
and abrasively communal, cleansed of refined and sentimental romanticism
and Impressionism [. . .], in order to grasp the spirit and meaning of the
times – the really new impudent spirit.”
In addition to totalitarianism, racism also had a destructive effect on
musical life. In occupied Latvia, as in Germany, the persecution and ex-
termination of Jews affected both the creation of new music and also the
performing arts, music education, journalism, music publishing and also
our heritage of music from the past. Very few musicians managed to es-
cape, but only one received official permission to flee. By Hitler’s special
order, former conductor of the Berlin State Opera Leo Blech had been
pensioned off, prohibited from working in Germany and had worked at the
Latvian National Opera as guest conductor since 1937. In the autumn of
1941 he received Reich Marshall Hermann Göring’s permission to leave the
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General District of Latvia and travelled to Sweden. Theoretically Latvians
were also to be subjected to Nazi racist censorship, yet they were viewed
more and more favourably as the need for their co-operation in war op-
erations increased. Without changing their secret colonization plans, the
Nazis created a façade of goodwill – they tolerated the song festivals, re-
habilitated Latvia’s national symbols and financed musicians’ studies in
Greater Germany. Yet at the same time, they also renewed the old idea
(once popular in the German Empire and not really in line with National
Socialism ideology) that they had colonized the Baltic States in order to
further cultural development in these territories. The German newspaper
mentioned earlier published a great deal of material about the colonization
of the Baltic States in the 13th and 14th centuries. Of course, not all who
had come to Latvia wished to destroy its culture. Walter Bloem (1868–
1951), a popular German writer at the time, had lived in R¯ıga since the
autumn of 1941; he was writing a historical novel about Walter von Plet-
tenberg and praised Latvian music and musicians in the press, particularly
the opera Ban¸uta by Alfre¯ds Kalnin¸š. That caused a counter-reaction, he
was recalled and had to leave Latvia.
Even though National Socialist ideology did not convert any prominent
Latvian musician to National Socialism, its influence on musical life was
evident and was manifested in two different ways. Some, hiding under the
banner of National Socialism, looked for ways to ensure the development
of Latvian culture, others complied out of rashness, misunderstanding or
forced by circumstances. The first group included theologian Visvaldis
Sanders (1885–1979), active in social affairs and the promotion of music,
and Edmunds Puksis (1906–?), the first director of the Department of Arts
and Social Affairs, who utilized the tenets and phraseology of National
Socialism in his speeches in order to safeguard and justify the existence
rights of Latvian arts, but later became involved in the anti-Nazi movement.
Those belonging to the second group expressed themselves mainly in the
press, yet for the most part just once in some article or interview, indicating
that the text had probably been commissioned.
In National Socialist arts, propaganda worked together with light en-
tertainment and merriment, the latter being part of the cult of optimism.
Never in Latvia have there been so many venues catering for revues and
other musical shows as during the years of Nazi occupation.
Music in everyday li fe. Amateur music-making – choirs, or-
chestras: Throughout the whole period of Nazi occupation, Latvian choirs
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retained the urge to assemble as nationally orientated groups, a desire kin-
dled by the war and two occupations. As a result their repertoire consisted
predominantly of folk songs, patriotic songs and Latvian classics. At the
beginning of the new occupation, choral societies were not renewed as in-
dependent organizations, but just registered. Finally in April 1943 Otto
Drechsler (1895–1945) issued regulations for the process of reinstating so-
cieties as independent bodies. The complicated organizational process did
not suppress choral activity: in May 1942 there were 214 groups of musi-
cians (choirs, orchestras and ensembles) registered in Latvia, and choral
concerts were organized every spring to allow many individual choirs to
present their work. There were around 150 choirs operating in the rural
districts, choirs that had been closed down in the first year of occupation
were renewed and new ones founded. The prominent choirs of former years
continued their work.
Song festivals during the war: Both sides – those who wished to
come together and sing, and also the authorities – realized the nation-
ally explosive potential of song festivals. Therefore not only was securing
permission complicated, but festivals were also required to have extensive
political speeches in the first part of the agenda, with the programme of
songs relegated to the second part. The closer the front line approached,
the higher was the status of the officials giving speeches and the more
actively they urged people to support the war effort. The last speech usu-
ally concluded on a theme that allowed the sentiments of the song Dievs,
sve¯t¯ı Latviju [God, Bless Latvia] to be invoked and then to sing it, with-
out indicating that this was Latvia’s national anthem. Germany’s national
anthem was, of course, obligatory, as was also the so-called “Horst-Wessel
Song” Die Fahne hoch [The Flag on High], but no other repertoire restric-
tions were imposed. The repertoire was equally divided between Latvian
folk songs and Latvian classics. A total of 38 regional or local song festivals
were organized during the war.
The largest festivals (in Liepa¯ja, Smiltene, Daugavpils and Jelgava) gath-
ered an audience of around 20,000, but the regional festival in R¯ıga, with
88 choirs participating in the combined choir, even some 40,000. There
were also smaller local festivals with just ten choirs or less. Some of the
festival plans did not come into effect and the dream of a Latvian national
song festival was not fulfilled.
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At a time when so much blood was being shed, such festivals were
nonetheless justified: they fostered people’s social vigilance, unity and pa-
triotism.
Music in churches. Organ music: Music-making in churches was
no longer restricted and was restored; furthermore many memorial services
for war and deportation victims were organized in the form of concerts. In
February 1943 the Evangelical Lutheran congregation in Kuld¯ıga organized
a text and music competition for a cantata Latvju lu¯gšana [A Latvian’s
Prayer]. This noteworthy event resulted in the creation of the most signif-
icant musical documentation of the period: the cantata Dievs, Tava zeme
deg! [God, Thy Earth is Aflame!] by Lu¯cija Garu¯ta with lyrics by Andrejs
Egl¯ıtis (1912–1911). This work saw many performances at the time and is
still performed today. Concerts of organ music were popular, particularly
with the participation of vocal soloists, and performances were also given
by organ virtuosos from abroad, the most prominent among them being
Günther Ramin from Leipzig.
Music and songs in social l i fe : This type of music came from a
number of sources. Imported German film and operetta music was copied
and imitated in places of light entertainment and for radio broadcasts.
Marches played by military orchestras could be heard on the streets every
day. In the shadow of the war, ancient Latvian patriotic songs were revived
and new ones created; people sang these when seeing-off or meeting soldiers
and at other solemn and emotional moments. Several competitions for
soldiers’ songs were announced. Army life also led to songs that in the
course of time became folklore, their authors unknown; these include the
two most popular soldiers’ songs Zilais lakatin¸š [The Blue Scarf] and Paliec
sveiks, mans mazais draugs [Farewell, My Dear Friend].
Music in radio broadcasts: During the first months of Nazi occu-
pation, the Radio was taken over by Germany’s armed forces and a few
technical improvements were made so that it could serve mainly the war
effort. The transmitter in Liepa¯ja was similarly affected. Beginning with
October 22, 1941, all the transmitters in Latvia, Lithuania, Estonia and
part of Belarus were combined to form the Ostland Broadcasting Network
(Sendergruppe Ostland) with its centre and main transmitter in R¯ıga, and
the whole system was incorporated into the Reich Broadcasting Company
(Reichs-Rundfunk-Gesellschaft) in Berlin. The management of the whole
network was also stationed in R¯ıga (directed by Hans Kriegler). The ra-
dio engineers and section managers were also replaced with people from
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Germany. From the autumn of 1942 R¯ıga was joined by cable with trans-
mitters in Germany, Tallinn, Vilnius and Minsk, and for the first time
the Latvian Radio Symphony Orchestra presented the so-called Reich pro-
gramme, which could be transmitted all over Germany and its occupied
territories.
The Radio was obliged to fulfil three main requirements: there was to be
a large proportion of broadcasts in German, an increase in the amount of
light entertainment music and positively stirring journalism as understood
by the National Socialists. Particular attention was given to the Radio’s
light entertainment music ensembles. The authority of the Radio’s Director
Ja¯nis Medin¸š was diminished because the Music Section was taken over by
pianist Hans Koelzsch from Germany. Nevertheless the Radio tenaciously
upheld its traditions, its classical Latvian music broadcasts were retained
and folklore ensembles continued to perform. Of course, there was an
increase in the proportion of German music in the broadcast repertoire,
particularly since many ensembles, soloists and conductors from Germany
were permanently employed by the Radio or appeared as guest artists. Sa-
lon music conductor Fritz Diederich from Hamburg remained in R¯ıga for
the longest period: he worked at the Radio for three years. In August
1942 a special regular broadcast was begun: a half-hour long programme
for Latvian volunteer soldiers engaged in the war. With songs, music and
greetings from relatives, it became the most popular wartime broadcast.
Another special broadcast was the transmission of weekly 45-minute con-
certs in factories or offices (intended for the break from work) given by the
Radio’s musicians, ensembles and even the orchestra.
The Radio’s orchestral and chamber music performances: Ger-
man traditions and self-respect did not allow classical music concerts to
cease even during wartime. The Radio’s formerly existing chamber music
ensembles were retained, the Germans formed their own, and some even to-
gether with Latvian solo instrumentalists; during the war years there were
over 70 solo instrumentalists and almost as many vocalists giving radio
performances. Latvian music continued to be broadcast, increasing in im-
portance as the Nazi politics on national issues became more liberal during
the course of the war.
The German directors enlarged the Radio’s symphony orchestra, re-
named it the Great Orchestra and gave it central position in the orchestral
concert seasons. On the eve of 1942, the orchestra renewed its weekly pub-
lic concerts in the Radio’s recording studio. During the 1942–1943 season,
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in combination with the Opera orchestra, the Radio’s orchestra took part
in a cycle of concerts at the Opera, supported by the Reich Commissioner
Hinrich Lohse. In cooperation with the German organization Große Gilde
im Ostland, a total of 32 such concerts took place in the Greater Guild
Hall during the following season. The Radio’s Great Orchestra gave an
average of 120 performances each season. The repertoire consisted pre-
dominantly of music by 18th and 19th century German composers; contem-
porary composers appeared less frequently – foremost among these were
the neo-classicists Paul Graener and Max Trapp. The programmes also
included other composers from Germany and its allied territories, however
very few younger generation composers were represented. Very little Lat-
vian orchestral music was presented in the public concerts and only Ja¯nis
Medin¸š was represented in all the seasons.
In March 1942 the Estonian Radio Orchestra conducted by Olav Roots
(1910–1974) gave a guest performance in R¯ıga, presenting a programme of
Estonian music. In December 1943 Olav Roots also directed the perfor-
mance in R¯ıga of Eduard Tubin’s (1905–1982) Symphony No.3, an event
lauded by the critics. Concerts were mostly presented under the baton of
the Radio’s conductors, but around 20 German guest conductors (Hermann
Abendroth, Fritz Lehmann, Hanns Udo Müller, Hilmar Weber and others)
also directed performances in R¯ıga during the war. Guest soloists included
Estonian violinist Carmen Prii-Berendsen (1917–1991), pianist Dagmar
Kokker (1910–1990) and baritone Tiit Kuusik (1911–1990). Guests from
Germany included pianist and composer Eduard Erdmann (1896–1958),
who was born in Ce¯sis, violinists Georg Kulenkampff and Karl Freund and
baritone Arno Schellenberg (soloists with whom Latvian musicians later
supplemented their studies in post-war Germany), pianist Hans Priegnitz
and many others. Latvian virtuosos were also amply represented in or-
chestral concerts, equalling the guest soloists in number. The Radio’s or-
chestra broadened the scope of its work by participating in performances of
vocal-orchestral works that were lauded by Latvian and German critics. Of
course, the Radio received and broadcast noteworthy recordings from many
German, Austrian and Italian recording studios, as well as participated in
the so-called Reich programme’s exchange broadcasts.
The professional concert scene
Orchestral concerts: In addition to the concerts presented in R¯ıga dur-
ing the war by the Radio’s orchestra, around 40 other orchestral concerts
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took place, organized by the Opera, the trade unions, the University of
Latvia and even the Latvian theatre company Tautas tea¯tris [The People’s
Theatre]. In 1941 and 1942 summer concerts were organized by the City
of R¯ıga: symphony orchestra concerts mainly in the park Ve¯rmanes da¯rzs,
while brass bands and wind orchestras also performed in other parks in
the city. There were also performances by military bands, the most promi-
nent of these being the Latvian Security Commander’s Orchestra led by
Friedrich Tilegant (1910–1968), a band that gave concerts right through
the war in R¯ıga and other towns in Latvia. For the summer concerts of
1942, the authorities stipulated that around 50% of the repertoire be de-
voted to German music, 25% to Latvian music and 25% to other music.
There was a noticeable decline in the standard of summer concert perfor-
mances in 1942, therefore in the following year orchestral music was played
in Ve¯rmanes da¯rzs by the Radio’s Great Orchestra. Only wind orchestras
and military bands performed there at the beginning of the summer of
1944.
Orchestral music performances in Liepa¯ja were renewed with seven con-
certs in the summer of 1943 and an equal number in winter; these were
organized by the Liepa¯ja Opera and the German conductor Paul Kloß. In
Ventspils in 1943 the local State Music School orchestra, in an augmented
form and with the participation of many soloists from R¯ıga, presented 14
concerts under the baton of one of the Radio’s conductors Ru¯dolfs Kripe
(1895–1973), while in 1944 there were performances by the trade unions’
Little Symphony Orchestra conducted by Ja¯nis Dreimanis (1909–1963) and
others. A few concerts each year were presented in Ce¯sis by its State Music
School orchestra directed by Ka¯rlis Veilands (1901–1961).
Other regional concerts: After the year of Soviet occupation and
the trauma of war, musical life in the provincial towns recovered more
slowly than in R¯ıga, particularly so in Daugavpils, which was paralysed by
an epidemic of typhoid fever until the spring of 1942. Nevertheless, once
concerts were begun, they took place quite often. That can be explained by
their great diversity: concerts were organized by the local musicians, per-
formances were given by guest soloists from R¯ıga and Germany, there were
concerts for the armed forces, reciprocated with performances for the local
audiences given by musicians in the forces, concerts for the wounded, for
charities etc. Musicians from R¯ıga often gave guest performances, particu-
larly visiting places where concert series were organized: Liepa¯ja, Jelgava
and Ventspils. It is admirable that German guest artists, even the famous
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string quartets of Dresden and Munich, visited also the provincial towns
of remote districts.
Concerts given by guest artists from Germany were particularly numer-
ous in Liepa¯ja because the city’s musical life was largely determined by its
German residents, but activities there were also enhanced by the artists of
the Liepa¯ja Opera. In addition to these performances, the Liepa¯ja Philhar-
monic Society presented chamber music concerts, in which Latvian music
predominated; from March 1943 it also organized a series of 32 concerts
featuring various instrumentalists and vocalists, mainly soloists from R¯ıga.
In Ventspils only the music school could provide local musicians, there-
fore here the proportion of concerts with guest artists was even higher. It
was high also in Jelgava but for a different reason: the city was within easy
reach of many artists visiting R¯ıga and also, of course, easily accessible to
those living in R¯ıga. The local musical potential was also great, still largely
directed by composer Je¯kabs Medin¸š.
In Re¯zekne the teaching staff at the local music school played a signifi-
cant role, organizing most of the concerts in the town and its surroundings.
The presence of guest musicians was felt more in Daugavpils. In the region
of Vidzeme the musicians teaching at the local music schools actively par-
ticipated in concerts. Many wartime concerts were given a special flavour
by dedications and expressions of gratitude to those, in whose name they
were organized. Each year more and more wartime concerts were organized
for the benefit of soldiers, for the wounded, to support the relatives of the
fallen, and with the motto Te¯vzemei un frontei [For our homeland and
the war effort]. As a result the concerts evoked a specific mood that was
dictated by life’s harsh reality.
Soloist and chamber ensemble concerts in Rı¯ga: Such concerts
were truly enormous in number. Only two venues were available because
the rest of the concert halls had been taken over by the armed forces. In
the Hall of the Latvian University concerts took place almost every evening,
with two or even three on Sundays. The main organizer of these was Otto
Krolls’ arts agency, which organized 260 of a total of 320 such concerts
in the winter of 1942–1943. The most important for creative development
were Latvian composer concerts, where the new works they had written
could be presented and evaluated. During the war such concerts presented
the music of Ja¯nis Norvilis (1906–1994), Lu¯cija Garu¯ta, Arv¯ıds Žilinskis
(1905–1993), Leon¯ıds Vı¯gners and Helmers Pavasars, and marked the ju-
bilees of Ja¯zeps Vı¯tols and Emilis Melngailis. In the winter seasons the Con-
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servatory organized monthly chamber music concerts, in which members
of its teaching staff performed together with artists of the Opera. The top
soloists participated also in concerts organized by the Latvian Volunteers
Organization and the Relief Organization for Latvian Servicemen. With
the approach of the front line of the war, the number of patriotic concerts
increased and these were supplemented by performances for refugees.
Solo concerts featuring singers were particularly numerous. In R¯ıga over
a period of three years there were about 320 of these, with the participation
of no less than 100 soloists. During the same period there were 30 piano
evenings given by 15 Latvian pianists, over 25 solo concerts played by 17
violinists, and over ten solo concerts featuring seven Latvian cello virtuosos.
There were around 20 vocal music stars among the wartime solo singers
(and some of these have already been named) and a similar number of
singers who could be classed as chamber music soloists. Among the singers
appearing in concerts for the first time, some were vocal music students and
others (also numbering several tens) were singers from the world of musical
plays and operetta, who had not performed in concerts before. Admittedly,
giving solo concerts became somewhat fashionable for singers during the
war, because their programmes could testify to Latvia’s musical heritage
and also attract audiences with musical interpretations of topical patriotic
poetry. Thus just performing in a solo concert seemed to acquire the
radiance of a patriotic act. For this reason such concerts were also presented
by singers, whose abilities were more suited to folk song programmes or
other genres, and thus the great demand for solo concerts sometimes led
to a lower standard of performance.
Olafs Ilzin¸š was still the leading violinist, but during the war 16-year-old
Lida Rubene (born 1926) showed herself as a brilliant debutante. Cellist
Atis Teichmanis soon superseded Alfre¯ds Ozolin¸š in terms of popularity.
The older and middle generation of pianists was replaced by the younger
generation, who had been able to supplement their education during the
1930s in overseas music centres. A set of even younger pianists (Vilma
C¯ırule, born 1923, Guna Kurme, born 1926, Daina Vı¯lipa, born 1930)
made successful debuts and went on to become the leading pianists for
the next decades. More and more young piano accompanists were drawn
in to participate in the numerous solo concert programmes.
Cultural invasion and cultural exchange: The performances of
German musicians in Latvia were not, of course, part of a freely chosen cul-
tural exchange programme but dictated by the occupying regime. German
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artists had various motives when they arrived in Latvia: it was rarely to
dispense undisguised political propaganda, often it was a cultural mission
to serve and entertain the German armed forces, often also the routine work
of experienced musicians. Although the German artists’ view of Latvia’s
cultural scene continually improved, Latvia did not obtain the right to
choose its cultural activities. That does not mean, however, that guest
artists working in Latvia directly implemented the National Socialist two-
faced arts policies. Many of them acted in accord with their consciences,
formed good working relationships with their colleagues in Latvia, and
some performed works written by Latvian composers.
As the war dragged on, National Socialist ideologists realized that, in
order to receive some allegiance from the occupied nations, it was also nec-
essary to give them some feeling of their equal worth in the realm of culture.
The German Music Institute’s Salzburg Course for Foreigners was founded
as part of the historical research centre Mozarteum in Austria, and in the
summer of 1943 six Latvian musicians were able to work with prominent
teachers there and receive supplementary training. Several instrumental
virtuosos, singers and ballet dancers toured abroad. In 1944 institutions in
Nazi Germany realized the necessity of allotting particular remuneration
for the work of composers from the Baltic States. This took the form of
commissions given by Greater Germany’s Ministry of People’s Education
and Propaganda, and the Latvian composers chosen for these were Alfre¯ds
Kalnin¸š, Pe¯teris Barisons, Ja¯nis Medin¸š and Ja¯nis Ivanovs.
The Opera: The military administration’s initial scepticism about the
existence of the Opera in R¯ıga was replaced by great enthusiasm when the
high standard of the National Opera’s productions was recognized. Re-
named Rigaer Opernhaus, the Opera became the most popular cultural
institution attended by German civilians and the armed forces; it was con-
sidered so important that it was placed within the jurisdiction of the Reich
Commissioner for all the Eastern Territories Hinrich Lohse, rather than
under the General District of Latvia. That led to the Opera being more
strictly controlled, with attempts to influence the repertoire and demands
for operas written by German composers to be performed in German. At
every performance 450 seats had to be reserved for the military comman-
der’s office and the army units stationed in R¯ıga, and only about 20%
of the requirements of Latvian civilians could be satisfied. Furthermore,
the regime’s elite and its retinue had to be allotted complimentary tickets,
which meant the Opera was forced to accept a loss of around 160,000 RM
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every season. The replacement of one occupying regime with another had
resulted in a loss of personnel: several soloists were stranded in the Soviet
Union, several had been repressed and sent to Germany as forced labourers
(Eduards Mik¸elsons, Aleksandrs Vil¸umanis), while others had disappeared
in the Holocaust. New soloists were employed: Al¯ıda Va¯ne (1899–1969),
Amanda Liberte-Reba¯ne (1893–1981), Arnolds Je¯kabsons (1902–1969) and
Marija Vintere (1911–2001). Composer Je¯kabs Poruks returned to the
post of Director. In the autumn of 1941, the Opera’s personnel stabilized
with 25 soloists, 75 musicians in the orchestra, 65 choristers and 70 ballet
dancers, led by four conductors (Teodors Reiters, Ja¯nis Kalnin¸š, Arv¯ıds
Nor¯ıtis and Leon¯ıds Vı¯gners).
The 1941–1942 season began on July 28 with the operetta Zigeunerbaron
[The Gipsy Baron] by Johann Strauss, and this became the season’s most
frequently performed production. 16 different operas were staged during
the season, three of them new productions: Richard Wagner’s The Flying
Dutchman and Tannhäuser, as well as Ban¸uta by Alfre¯ds Kalnin¸š. There
were five ballets staged, including two new productions. During the course
of this first season, the Opera earned its good reputation and was highly
praised by Latvian and German critics.
During the 1942–1943 season 17 different operas, two operettas and
five ballets were staged. The most popular was the new production of
Gioacchino Rossini’s The Barber of Seville. The other new production,
Wagner’s Lohengrin, was directed by a group of artists from Germany and
its low standard aroused discontent among the Opera’s personnel. The
third new production, the opera Hamlet by Ja¯nis Kalnin¸š, was magnifi-
cently staged but, because of its modern musical ideas, balanced on the
borderline of what was allowed and forbidden in innovative writing. Dur-
ing the season the Opera catered for an audience of 433,000 and there were
always insufficient tickets to fulfil the demand.
The season of 1943–1944 was very intensive and lasted almost 13 months,
until September 3. It was clouded by disputes among the leading author-
ities about who controlled the theatre and who owned the premises. The
building became the property of the City of R¯ıga, but the disputes ham-
pered the preparation of productions. During the season 22 different op-
eras, two operettas and ten ballets were staged. The production and first
performance of Beethoven’s opera Fidelio was directed by Hermann Aben-
droth, with Leon¯ıds Vı¯gners then taking over as the regular conductor.
The second new opera production was Leoš Janáček’s Jenůfa. The main
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event became the first performance of a four-act ballet Staburags by Alfre¯ds
Kalnin¸š, staged as a monumental and richly ornate production based on
Latvian folklore. 17 orchestral concerts and over 20 concerts in support of
refugees or the People’s Aid organization also took place during the sea-
son. By the order of Commissioner General Otto-Heinrich Drechsler, all
the theatres in R¯ıga were closed down on September 3, 1944.
Opera in Liepa¯ja during the war: The Liepa¯ja Drama, Opera and
Ballet Theatre was renamed the City of Liepa¯ja Theatre and its opera
company came under the strict control of the regime, with Specialist Of-
ficer Hans-Karl Sichart, Director of Theater Bremen, appointed to direct
it. Operas written by German composers had to be performed in Ger-
man, and half of the seats at each performance had to be reserved for the
armed forces. The Holocaust left gaps in the personnel and losses among
the soloists. The choir was reduced to 29 singers, the orchestra to 33
musicians and the ballet to 29 dancers. The Theatre engaged conductor
Paul Kloß from Frankfurt to direct all the important productions, pushing
aside the Latvian conductors Arnolds Lapin¸š (1905–1982) and Oto Karls.
The 1941–1942 season opened with Giuseppe Verdi’s opera Traviata on
September 2, 1941; during the season seven opera and three ballet produc-
tions were renewed, and new productions of the operetta Gypsy Baron by
Strauss and Wagner’s opera The Flying Dutchman were staged. A total of
110 opera and operetta performances, 12 ballet evenings, 28 concerts and
other events took place during the season. The Theatre began the next
season with yet another new name: the City of Liepa¯ja Opera and Drama
Theatre. Another six opera and two ballet productions were renewed. A
number of new productions were staged: Norbert Schultze’s opera Der
schwarze Peter, Wagner’s Lohengrin, Verdi’s Rigoletto, Giacomo Puccini’s
Tosca, Mozart’s The Marriage of Figaro, Pietro Mascagni’s Cavalleria rus-
ticana and Ruggiero Leoncavallo’s Pagliacci, as well as Fred Raymond’s
operetta Maske in Blau. During the course of the season, the Theatre’s
musical productions attracted an audience of 180,000, of which 25% came
from the armed forces; a total of 92 opera, 19 operetta and 37 ballet perfor-
mances, as well as 19 programmes of ballet divertissements were staged. 26
performances were staged specially for soldiers, and 37 ballet performances
were given for the navy aboard their warships. With hard work the The-
atre had managed to make progress. The 1943–1944 season was notable
for its many productions: Carl Maria von Weber’s opera Freischütz, the
opera Ugun¯ı by Ja¯nis Kalnin¸š, the operetta Der Fledermaus by Strauss,
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Alexander Glazunov’s ballet Raymonda, Pyotr Tchaikovsky’s opera Queen
of Spades and Mozart’s The Abduction from the Seraglio. Performances
were also directed by another conductor from Germany, Josef Ingebrandt.
During the course of the season, 167,245 people attended the Theatre’s mu-
sical productions, nearly half of them soldiers, and 13 performances were
presented specially for the wounded. From the beginning of July, the per-
sonnel began to be sent to dig trenches, and on September 13 the Theatre
ceased to function.
Musical productions staged by the Latvian theatre company
Tautas te a¯ tris : This theatre company was founded in R¯ıga in December
1941 under the jurisdiction of the trade unions. The company included
a drama ensemble, a children’s theatre group and an operetta ensemble
that also staged musical comedies and various types of musical shows, also
giving performances outside R¯ıga. The Musical Director was composer
Ja¯nis Norvilis, who provided music for drama performances and composed
a musical comedy “Ezermal¸u” krokodils [The Crocodile of Ezermal¸i]. The
company tried to provide entertainment and relief for people working long
hours in German enterprises, allocating season tickets and even compli-
mentary tickets. In the 1941–1942 season over 136,000 people attended
the theatre company’s performances, in the season following there were
456 performances with a total audience of 310,000, while the 387 perfor-
mances presented during the 1943–1944 season attracted an audience of
285,000.
Music in other theatres: Theatre companies providing light enter-
tainment during the war were in essence musical troupes, whose perfor-
mances of songs and dances were supplemented with sketches, dialogues
and other theatrical acts, and who rarely staged complete musical works
written for the theatre. Such troupes included two theatre companies that
presented performances for German soldiers (Soldatentheater), the Lat-
vian variety show theatre Frasquita and the New Variety Show Theatre in
R¯ıga, as well as the same type of theatre Diana in Liepa¯ja. The theatres
in Jelgava, Valmiera, Ce¯sis and Daugavpils were able to stage complete
operettas, while the drama ensembles in Ventspils and Re¯zekne could man-
age productions of musical comedies. The most interesting music for the-
atre productions appeared in the Daile Theatre in R¯ıga, where composer
Marg‘ eris Zarin¸š wrote music for 18 productions, including the musical play
Dzejnieks un roze [The Poet and the Rose] in 1942.
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Music for l ight entertainment: The National Socialists did not link
opportunities for entertainment and pleasure with liberalization but with
strict control over the behaviour of people in their free time. Trade unions
quite regularly organized impressive, entertaining musical events for the
workers, but this orientation towards mass audiences, typical of the orga-
nization Atpu¯ta un dz¯ıvotprieks, which imitated its “mother organization”
Kraft durch Freude [Strength Through Joy] in Germany, expressed the ten-
dency of totalitarian regimes to centralize the way people spent their free
time, rather than letting them be free to follow their individual disposi-
tions.
Musicians performing at various dances and participating in the many
musical evenings or variety shows that took place, staged even in the open
air in Ve¯rmanes da¯rzs in R¯ıga, presented a rather mixed and incompatible
range of music genres. The most popular of the many ensembles playing
music for light entertainment during the war was the trio Tr¯ıs Vinteri
[The Three Vinters] (voice, guitar and accordion) led by Alfre¯ds Vinters
(1908–1976). There were also ensembles of German musicians serving in
Hitler’s armed forces. German schlager hits became part of the motley
repertoire, but Neapolitan songs and operetta music were also retained, so
vocalists included both opera soloists and also variety show singers. The
most outstanding and popular among the latter was Marija Žeimı¯te.
Ensembles playing jazz stood out in the context of this stylistic diversity.
The most active of these jazz ensembles leaned towards the swing style that
was so popular at the time. Swing elements reached Latvia through the
German music popular at the time, and their rapid adaptation was almost
the only creative gain in this field of music.
Music education and training
Less than half of the music schools that had been nationalized during the
Soviet occupation renewed their status as private institutions and resumed
work. In comprehensive schools the syllabus was abridged, including the
singing and music programmes. Concerts for school children at the Opera
and the Radio were renewed.
Music schools: In the spring of 1941, eight so-called people’s conserva-
tories and also the Valmiera School of Music had been reorganized as state
music schools. Under the new regime, all of them continued to be funded
by the state, though the new programmes could be realized only in part,
and operation during the war was very difficult. The state music schools
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in R¯ıga, Tukums and Ventspils even extended their curriculum with new
speciality subjects. In some cities the number of pupils attending these
schools diminished, but in Jelgava and Liepa¯ja it increased. In Daugavpils,
where the school’s building and equipment had been damaged in the war,
the renewal of music education was particularly difficult. Despite the war,
musicians teaching at music schools continued to give concert performances,
particularly in Re¯zekne, Ce¯sis and Valmiera.
The Conservatory: At the beginning of the war, efforts to resume
work met with difficulties because the military administration initially ob-
jected, and only in November 1941 was the Conservatory able to restart
its teaching programme. The previously initiated reforms were discontin-
ued, but the 45-minute teaching periods for speciality subjects, introduced
during the previous year, were retained. The restructuring of the Conserva-
tory towards a university structure continued with the introduction of the
academic post of Extraordinary Professor in June 1942. The Conservatory
lost some of its students and teaching staff in the Holocaust and through
political repressions. It also lost its premises, which were converted into an
infirmary for the wounded; only a few rooms were left for the Rector’s use
and for the library. Teaching took place in rented premises in various places
in the city, as well as in the flats of the teaching staff. The Conservatory
organized monthly chamber music concerts and also supplemented the mu-
sical life of R¯ıga with its student evenings and examination concerts, which
were open to the public. In the 1942–1943 academic year Rector Ja¯zeps
Vı¯tols had to battle against graduating students being drafted into the
army. The teaching process also suffered because many students had to
spend long hours working for their living, and the 1943–1944 academic
year saw a decrease in the number of new students admitted. Nevertheless,
even under these conditions, the Conservatory trained several promising
musicians, who later became successful artists, working both in Latvia
and elsewhere during the second half of the 20th century. Three students
secured places and scholarships for studies in Salzburg offered by Commis-
sioner General Drechsler; however, their prospects were annulled by the
imminent defeat of Nazi Germany.
Once the front line reached Latvia, the people of R¯ıga began to be mo-
bilized for trench digging. In order to protect the staff and students, the
Directorate General of Education and Cultural Affairs suggested the Con-
servatory participate in the care of the wounded by giving concerts for
them. A cycle of concerts was organized on behalf of the Relief Organiza-
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tion for Latvian Servicemen and the People’s Aid organization. At the end
of August 1944, the Conservatory was ordered to cease functioning. On
receiving the regime’s order, Ja¯zeps Vı¯tols proposed certain conditions for
the suspension of the teaching process: that it not be regarded as the liqui-
dation of the Conservatory, and that staff members retain their wages and
the right to return to their former positions. In the event of evacuation,
44 tons of equipment were to be taken out of the country. The Conserva-
tory’s library and archives were retained in Latvia by packing worthless
press cuttings and other material for shipment instead of sheet music and
documents.
Musical l i fe during the f inal stages of the war in Kurzeme:
In the summer of 1944 the evacuation plans for R¯ıga only applied to insti-
tutions and companies, but from September onwards evacuation was orga-
nized with the idea of not leaving the enemy any possible recruits or labour,
therefore everyone was evacuated, even if it meant using force. From the
middle of October, the land route between Latvia and Germany was cut
and the western part of Latvia became the so-called “Kurzeme Fortress”.
This enclave of some 230,000 permanent residents saw the influx of around
150,000 refugees and about 200,000 military personnel, including the 19th
Division of the Latvian Legion. These defenders of Kurzeme managed to
hold the front line for almost half a year, giving many people the chance
to escape to Germany or Sweden.
In the difficult conditions under siege, musical life (and cultural activ-
ity in general) was relatively intensive and feverish. It was concentrated
in Kuld¯ıga, Liepa¯ja, Ventspils and Talsi and the surrounding districts, be-
cause the musicians from R¯ıga were mainly located there. Various choirs
were formed (both mixed choirs and Latvian Legion male voice choirs) and
concerts took place in city cinemas, churches and military hospitals, and
during tours further afield. Special attention was given to performances
of the impressive cantata, Dievs, Tava zeme deg! by Lu¯cija Garu¯ta, and
also to the presentation of music for light entertainment: even a popular
musical comedy was staged. Ensembles organized by the Latvian Theatre
for the Troops gave performances in front line positions and in the rear.
After the closure of the Opera and Drama Theatre in Liepa¯ja, concerts
were still performed there.
In August part of the Radio organisation was evacuated from R¯ıga to
Liepa¯ja. When the Nazi German army began its retreat in November,
this part, broadcasting mainly for the forces, was evacuated to Gdansk in
Music in occupied Latvia 221
Poland. Later it was transferred to Pomerania and Mecklenburg, where it
ceased operating on May 5, 1945. Operating at the same time as the Radio
from R¯ıga, the German armed forces broadcasting unit URSULA transmit-
ted both information in Latvian and also music, first from Valmiera and
later from Liepa¯ja. The original Latvian transmitter in Liepa¯ja continued
operation in 1945, partly taking over the functions of the Radio organisa-
tion evacuated from R¯ıga. In the spring of 1945, with the added techni-
cal potential of the transmitting station in Kuld¯ıga, it acquired the name
Raid¯ıta¯js Kurzeme [Radio Network Kurzeme] and continued to operate un-
til May 8, 1945. The popular male double quartet Te¯vija [Homeland] led
by Ja¯nis Ansbergs (1911–1996), as well as the musicians that had congre-
gated in Kurzeme and the leading radio journalist and poet Andrejs Egl¯ıtis,
all played an important part in these broadcasts serving Kurzeme.
Music crit iques in the press: Three or four Latvian newspapers and
several journals, as well as the Deutsche Zeitung im Ostland in German,
regularly published articles about musical events. There were around ten
music critics, who wrote regularly for the Latvian press; the most radical
among them was Je¯kabs Graubin¸š, who lost his job with the daily news-
paper Te¯vija [Homeland] for that reason. The censors paid much more
attention to the tone of the article and the viewpoints it expressed, than
to the actual information it presented: the narrow interpretation of the
requirement for positivism excluded critical appraisals.
Folklore research and the use of folkloric material : Folklore
research continued in the Latvian Folklore Archives. The most significant
research project was that of Ju¯lijs Sprog‘ is: a proof copy of his monograph
Senie mu¯zikas instrumenti un darba un godu dziesmu melodijas Latvija¯
[Ancient Music Instruments and Melodies of Work and Celebration Songs
in Latvia] was prepared in 1943, but copies were not printed. Je¯kabs
Graubin¸š published research articles in the journal Latvju Me¯nešraksts [The
Latvian Monthly], particularly about issues concerning the metre of folk
songs. There were predominantly two alternative approaches to the use
and popularization of folklore: the incorporation of folklore material in pro-
fessional arrangements or its demonstration in seemingly authentic forms.
Composers and musicians continued to pursue both directions.
Music publishing: The work of publishers was supervised and coordi-
nated by the Publishing Board (Amt für Verlagswesen) and, of course, the
censors. In addition to other publications, nine publishing houses also is-
sued sheet music or music books, but in limited quantities, being restricted
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also by a shortage of paper and other materials. The largest supplier of
sheet music was the Otto Krolls’ Publishing House. In the field of mu-
sic book publishing, the most significant achievement was the issue of the
monograph Ja¯zeps Vı¯tols: Raksti par vin¸a dz¯ıvi un darbu 80 gados [Ja¯zeps
Vı¯tols: Essays on his Life and Work over 80 Years], edited by Je¯kabs
Graubin¸š and published in R¯ıga in 1944. The rest were music textbooks or
popular books about music, including translations from German. The song
festival repertoire, solo songs and collections of soldiers’ songs received the
greatest attention from the music publishers, while very little instrumental
music was issued.
Records: The historical company Bellacord-Electro was an exceptional
case in that it was denationalized and continued active production, partic-
ularly issuing copies of former records and supplying the other occupied
Baltic Sates as well. New records featured mainly German music for light
entertainment. Although some Latvian singers and ensembles participated
in the recordings, music by Latvian composers was ignored.
Creation of new works during the war
The unstable conditions during wartime did not encourage the creation of
extensive works and led to a predominance of small forms, particularly solo
songs. Nevertheless, a few extensive compositions were also created and
performed.
Orchestral music: The first performance of Symphony No.4 Atlant¯ıda
[Atlantis] by Ja¯nis Ivanovs took place on September 28, 1943. This work,
significant in the development of Latvian music, had essentially been cre-
ated on the eve of 1940 but the final edition emerged during the war. The
universal subject matter and a set of novel expressive elements made this
symphony the most innovative of its time. The critiques in the Latvian and
German press were full of praise. Ja¯nis Kalnin¸š finished his Symphony No.1
in 1943 but it was first performed only after the war, on May 20, 1948, in
Lübeck, Germany. Valent¯ıns Utkins wrote his Symphony No. 2 on Russian
history themes but it was not performed. Smaller orchestral works were
written by A¯dolfs A¯bele (1889–1967), Sergei Krasnopjorov, Ja¯nis K¸ep¯ıtis,
Ja¯nis Norvilis and Helmers Pavasars.
Ballet, operetta and musical plays: The ballet Staburags by Al-
fre¯ds Kalnin¸š, which had its first performance in the Opera in the autumn
of 1943, was the most important work written in this genre during the
war. The extensive score, written in the composer’s customary style, has
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retained its place in Latvian music as a picturesque work rendered in pastel
shades. Ma¯rg‘ eris Zarin¸š, Ja¯nis Norvilis and Eižens Freimanis (1906–1968)
created works in the genres of operetta and the musical play.
Vocal-orchestral works: The main works in this genre were Lu¯cija
Garu¯ta’s cantata Dievs, Tava zeme deg!, mentioned earlier, and the ballad
Na¯ves sala [Island of Death, a name given to a peninsula on the Dau-
gava near R¯ıga, where large numbers of Latvian soldiers died, heroically
withstanding German attacks in 1916] by Pe¯teris Barisons. The extensive
monologue for soprano and orchestra Ve¯stules Pe¯ram Gintam [Letters to
Peer Gynt] written on the scale of a symphony by Ja¯nis Medin¸š in 1943,
and the oratorio Je¯zus Nacarete¯ [Jesus at Nazareth], composed by Ja¯zeps
Vı¯tols in 1942, were also noteworthy additions to Latvian music.
Songs for choir: Around 130 songs for choir were written during the
war, including about 60 folk song arrangements. The political upheavals
experienced by the nation renewed the choral ballad, the narrative genre
depicting the nation’s history. The creation of choral poems was similarly
inspired. The profusion and diversity of feeling aroused by nature, so char-
acteristic of Latvian music, found expression in new lyrical choral works,
and there was an increase in the proportion of lyrical songs on patriotic
themes.
Solo songs: The most popular genre for new works was the solo song
with piano accompaniment, and this became the most important vehicle
for expressing and maintaining the identity of Latvian music. In three
years almost 300 solo songs were created by 37 composers, based on poetry
written by 60 authors; poems by Andrejs Egl¯ıtis were used more than 40
times, those of Elza K¸ezbere (1911–2011) – at least 35 times, and works
by Ka¯rlis Skalbe (1879–1945) – almost 30 times. Three subjects predom-
inated: there were songs extolling the beauty of the homeland, songs in
memory of the victims of repressions, and lyrical songs of love. There
were also many reflective songs about nature and many expressing resigna-
tion. Ja¯nis K¸e¯p¯ıtis (with around 50 songs), Arv¯ıds Žilinskis (over 40) and
Lu¯cija Garu¯ta (around 35) were particularly prolific in this genre. Without
denying the stylistic diversity of the solo songs, particularly if the wartime
output of Alfre¯ds Kalnin¸š, Marg‘ eris Zarin¸š and Ja¯nis Kalnin¸š is also taken
into account, nevertheless, it must be said that, taken as a whole, a large
proportion of the solo songs written at that time show a tendency towards
uniformity, to expressions of fleeting, rather than deeply felt fervour, or
portrayals of simple sadness and spontaneous pathos. The great demand
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for music featuring the poetry of this period apparently brought about a
lowering of the standard.
Music for chamber ensembles and solo instruments: String
quartets, a genre that had been somewhat ignored earlier, suddenly flour-
ished: during the war new works were written by Ja¯zeps Medin¸š, Helmers
Pavasars, Je¯kabs Medin¸š and Alberts Je¯rums. Sonatas for piano were com-
posed by Pe¯teris Barisons, Ja¯nis K¸ep¯ıtis and Alberts Je¯rums. The most
striking instrumental miniatures were works for cello and for violin written
by Ja¯zeps Medin¸š. Ja¯nis Medin¸š continued writing his Dainas [Latvian
Folk Songs], a series of 23 works for piano. The innovative Varia¯cijas par
orig‘ ina¯lte¯mu klaviere¯m [Variations on an Original Theme for piano], writ-
ten by Volfgangs Da¯rzin¸š in 1942, marked a turning towards Neo-classicism,
but the piano suite Prel¯ıdes: Griek¸u va¯zes [Preludes: Greek Vases] by
Marg‘ eris Zarin¸š added an original example of post-Impressionism to Lat-
vian music. The large output of musical works created during the war has
still not been appropriately ascertained and appreciated in performance
because for many years these compositions were outlawed by the Soviet
censors.
Creative work and style development: The new aesthetic trend
was revealed most clearly in the creative works of four composers. In
his Symphony No.4 Atlant¯ıda Ja¯nis Ivanovs approaches expressionism by
heightening the conflicting emotions typical of Romanticism to the very
maximum. In his wartime compositions Volfgangs Da¯rzin¸š veered away
from Romanticism in a different way. The abandonment of melodic themes,
the dominance of the diatonic spectrum, and the structuring of music by
rhythm – all these testify to the development of his style in the direction
of Neo-classicism. The innovative wartime work of Marg‘ eris Zarin¸š was
Prel¯ıdes: Griek¸u va¯zes for piano. Its originality was decisively determined
by the aesthetic principles of playful theatricality, formerly somewhat for-
eign to Latvian music, expressed both as unusual programme music and
also in musical language that seems to be full of movement and gestures.
Uninhibited playfulness in expression and harmonic language brings this
music close to French post-Impressionism. Alberts Je¯rums was considered
stylistically the most radical Latvian composer at the time because his
harmonic language approached atonalism; it retained its tonal tension and
musical colour, however, and in this way grew closer to the musical lan-
guage of Alban Berg.
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Music and society: Lyrical solo songs continued to be warmly wel-
comed by the society but, unlike the period under Soviet occupation, choral
singing and song festivals also flourished – that is, the type of music and
music-making which usually signifies that society has bonded in the name
of common interests.
Anxiety about Latvian soldiers in active combat was felt almost equally
by every family and this united people’s thoughts and emotions. In such
conditions the communication function of music played an important role,
and the joint emotional experience of a concert audience, uniting in the
name of a patriotic or humanitarian idea, often became very intense.
The compensatory function of the arts also became very important: pa-
triotic songs about a free Latvia compensated more than ever for the im-
possibility of fulfilling this dream in the situation that existed at the time.
Furthermore, in circumstances where people were weighed down by elemen-
tary problems of survival, psychological compensation was generally sought
first of all from the simplest ways of easing their psychological burden. This
explains the increased popularity of somewhat primitive, sentimental songs,
commonly featured in social life. The vulgarised compensatory function in-
herent in this type of music was also one of the reasons why music for light
entertainment burgeoned.
People’s response to the abundance of foreign music sent in by the Nazi
regime and presented at concerts changed during the war. In the very be-
ginning the music was received as a welcome change of orientation and lib-
eration from enforced Soviet ideology, however, when it became clear that
the intention was to establish the “German world of culture” in the Eastern
Territories, the attitude towards guest artists became more reserved, and
was often estranged.
All in all, the conditions of life during the war and under occupation
deformed the perception of music to some extent, but not enough for music
to lose its influence in society. Former generations remember the wartime
as a period of intensive musical activity.
Resistance, submission and col laboration: For those defending
Latvia’s independence, the motives for resisting the Nazi German regime
were different from those, which made them oppose the Soviet occupation
of 1940–1941. This was because during the war there were now two ene-
mies; both of them ignored Latvia’s statehood but they were also fighting
each other. In occupying Latvia, the Nazi Germans had routed the first oc-
cupying regime and were fighting against it. Therefore, although it seemed
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right to oppose Nazi Germans both physically and in spirit because they
denied the vitality of the Latvian state and nation, yet this view could be
questioned: should such Latvian opposition reduce the capacity of the sec-
ond occupying regime to fight against threats from the east? Not realizing
the scenario the Nazis had planned for the people of the Eastern Territo-
ries, the majority of people in Latvia looked upon this second occupation
as the lesser evil.
That does not mean that there was no resistance. In addition to the
activities of fighters sent in from the USSR, undeniably there were also
resistance groups independent of the USSR, made up of young people,
intelligentsia etc. with various political aims. The occupying regime soon
destroyed them, however, because they were unable to receive help from
outside due to the agreement signed between the Western allies and the
Soviet Union, allowing only Communist resistance groups controlled by
Moscow to be supported in Eastern Europe.
Spiritual resistance was very rarely expressed by Latvian musicians as
a direct political action, nevertheless musicians made use of every chance
to demonstrate their nationalism and honour the symbols of Latvian state-
hood. When the war dragged on and the Nazis allowed Latvians to com-
memorate the 18th of November (to mark the day Latvia became an inde-
pendent state in 1918) providing certain limits were observed, these limits
were almost always over-stepped a little. Choral performances sometimes
acquired an ambivalent nature, when the performance could be perceived
not only as the expression of loyalty, but also as a demonstration of a na-
tional stance. Such ambivalence was sometimes present in wartime song
festivals too. And yet there were many occasions, including various rituals
and ceremonies, when the regime clearly manipulated the choirs to its own
advantage.
There were not many cases of deliberate collaboration in musical activ-
ities, and there was continual friction and discord between the musicians,
who worked in the Latvian Self-Administration of the Land, and the occu-
pying regime. Of course, sometimes people complied with the regime for
the sake of maintaining cultural opportunities and relative freedom. How-
ever, that could not completely justify submission, much less collaboration.
Therefore one of the objectives for the formation of the illegal Latvian
Central Council was to refute the view expressed in other countries that
Latvians wished to collaborate with Hitler’s Germany and support his po-
litical aims. Only with the Council’s unconditional stand against both oc-
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cupying regimes, this underground organization ideologically resolved the
contradictory situation, in which Latvian society found itself during the
war when it leaned towards reconciliation with the existing Nazi regime
in order to reduce threats from the east. The Council’s memorandum to
Western governments declared the necessity of renewing the democratic
Latvian state based on the Constitution of 1922, opposing the Nazi occu-
pation and defending Latvia’s territory from invasion by the USSR armed
forces. By signing this memorandum, Ja¯zeps Vı¯tols symbolically saved the
honour of Latvian musicians.
Losses: These were even greater than those of the first year of Soviet
occupation. Already in the summer of 1941, around 20,000 people were
arrested; those who were oriented towards the left were labelled Commu-
nists and murdered, while nationalists were slaughtered on the pretext that
they harboured sympathies for the Anglo-Saxons. The Holocaust’s death
machine swept away many artists of the Opera, theatres, orchestras and
choirs, as well as music teachers and students. Individual Latvian musi-
cians and composers were hounded, persecuted and suffered discrimination
when seeking work. Music schools and theatres suffered damage both dur-
ing the invasion by Nazi German forces and also during their retreat. The
City of R¯ıga, including the Radio building, was methodically and systemat-
ically ravaged. The loss of musicians in repressions, in the Latvian Legion
and the labour service was outstripped by the evacuation of people fleeing
to the West in 1944 and 1945. With the imminent re-occupation of Latvia
by the Soviet regime, about 50% of those active in Latvia’s cultural life
fled to the West. At the beginning of 1947, there were 933 people from
Latvia in Germany alone (mostly in refugee camps), who were registered as
professionally associated with music; they included 71 composers, conduc-
tors, répétiteurs and accompanists, 152 solo singers, 197 instrumentalists,
143 actors and directors, 54 dancers and others.
The musical activities of the Latvian communities in the West did not
cease to be part of Latvian music, yet for many long years Latvia’s mu-
sical life was split in two, and the creative writing of Latvian composers
remained divided and developed separately.
Translated by Laima Asja Be¯rzin¸a
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Liste der im Text genannten lettischen Personen
Abele, Adolfs (1889–1967), Komponist
Barisons, Peteris (1904–1947), Komponist
Bištevin¸š, Ol¸g‘ erts (1907–1972), Dirigent
Blaumanis, Rudolfs (1863–1908), Dichter
Braun, Herman (1918–1979), deutsch-russischer Pianist
Brehmane-Štengele, Milda (1893–1981), Sängerin
Cırule, Vilma (born 1923), Pianistin
Darzin¸š, Volfgangs (1906–1962), Komponist, Musikkritiker
Dreimanis, Janis (1909–1963), Dirigent
Ducmane-Ozolin¸a, Biruta (1917–1945), Pianistin
Eglıtis, Andrejs (1912–1911), Dichter
Freimanis, Eižens (1906–1968), Komponist
Garuta, Lucija (1902–1977), Pianistin und Komponistin
Godes, Herman (1917–2007), Pianist
Goldin, Max (1917–2009), Volksmusikbearbeiter
Graubin¸š, Jekabs (1886–1961), Komponist, Musikkritiker
Ilzin¸š, Olafs (1923–2012), Violinvirtuose
Ivanovs, Janis (1906-1983), Komponist
Jekabsons, Arnolds (1902–1969), Sänger
Jerums, Alberts (1919–1978), Komponist, Musikkritiker
Kaktin¸š, Adolfs (1885–1965), Bariton
Kalnin¸š, Alfreds (1879–1951), Komponist
Kalnin¸š, Igors (1914–1993), Pianist
Kalnin¸š, Janis (1904–2000), Dirigent, Komponist
Kalnin¸š, Teodors (1890–1962), Chordirigent
Karls, Oto (1886–1944), Dirigent
K¸epıtis, Janis (1908–1989), Pianist, Komponist
K¸ezbere, Elza (1911–2011), Komponistin
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Kripe, Rudolfs (1895–1973), Dirigent
Krolls, Otto (1888–1969)
Krumin¸š, Edvıns (1907–1984), Bariton
Kurme, Guna (born 1926), Pianist
Lapin¸š, Arnolds (1905–1982), Dirigent
Lemanis, Indrik¸is (1904–1960), Schriftsteller
Liberte-Rebane, Amanda (1893–1981), Sängerin
Luse, Herta (1891–1980), Sängerin
Medin¸š, Janis (1890–1966), Komponist
Medin¸š, Jazeps (1877–1947), Komponist
Medin¸š, Jekabs (1885–1971), Komponist
Mednis, Haralds (1906–2000), Chordirigent
Melngailis, Emilis (1874–1954), Komponist
Mik¸elsons, Eduards (1896–1969), Sänger
Norıtis, Arvıds (1902–1981), Dirigent
Norvilis, Janis (1906–1994), Komponist, Dirigent, Organist
Ozolin¸š, Alfreds (1895–1986), Violoncellovirtuose, Vizekanzler des
Konservatoriums
Pakule, Elfrıda (1912–1991), Koloratursopran
Palickis, Jekabs (1908–1944), Saxophonist
Parups, Arvıds (1890–1946), Dirigent
Pavasars, Helmers (1903–1998), Komponist
Poruks, Jekabs (1895–1963), Komponist, Musikkritiker
Priednieks-Kavara, Arturs (1901–1979), Tenor
Puksis, Edmunds (1906–?), Kulturpolitiker
Rainis (1865–1929), Dichter
Rashin, Sarah (1920–1941), Violinvirtuosin
Reiters, Teodors (1884–1956), Dirigent
Roots, Olav (1910–1974), Dirigent
Rubene, Lida (born 1926), Violinistin
Salaks, Arturs (1891–1984), Folklorist, Komponist
Samts, Edgars (1909–1941), Sänger
Sanders, Visvaldis (1885–1979), Theologe
Skalbe, Karlis (1879–1945), Komponist
Skulte, Adolfs (1909–2000), Komponist
Skulte, Bruno (1905–1976), Komponist
Sprog‘ is, Julijs (1887–1972), Folklorist
Straubergs, Karlis (1890–1962), Folklorist
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Tals, Edgars (1910–1941), Pianist
Teichmanis, Atis (1907–1987), Violoncellovirtuose
Unams, Žanis (1902–1989), Schriftsteller, Kulturpolitiker
Upenieks, Valdemars (1896–1955), Komponist
Utkins, Valentıns (1904–1995), Komponist
Vane, Alıda (1899–1969), Sängerin
Veilands, Karlis (1901–1961), Dirigent
Vetra, Mariss (1901–1965), Tenor
Vıgners, Leonıds (1906–2001), Komponist
Vılipa, Daina (born 1930), Pianist
Vil¸umanis, Aleksandrs (1910–1980), Bariton
Vintere, Marija (1911–2001), Sängerin
Vinters, Alfreds (1908–1976), Sänger, Komponist
Vıtols, Jazeps (1863–1948), Komponist
Zalıtis, Janis (1884–1943), Komponist, Musikkritiker
Zalomonovich, Marija (1903–1941), Pianistin
Zarin¸š, Karlis (1889–1978), Dichter
Zarin¸š, Marg‘ eris (1910–1993), Komponist
Žeimıte, Marija (Lebensdaten nicht ermittelt), Sängerin
Žilinskis, Arvıds (1905–1993), Komponist
Zosts, Valerijs (1901–1960), Musikkritiker
Anna Granat-Janki (Wrocław/Polen)
Musical culture in Silesia: Sketches on music of
Wrocław composers in the years 1945–2000
In the years 1945–2000 the circle of Wrocław composers had a sizeable
number of members.1 However, they had no permanent ties with the city.
Some of them studied here and then just stayed on, others left as soon as
they graduated. Consequently, there is one fundamental problem: what
criteria to apply to decide whether somebody belongs to a given group. In
her research, the authoress adopted such determinants as permanent oper-
ation in Wrocław, usually resulting from local residence, and having one’s
compositions performed in the city. Of significance was also membership in
the Wrocław Branch of the Polish Composers’ Union, and, as an issue of mi-
nor importance, in another association of composers. These are the major
criteria, which are satisfied for instance by: Rafał Augustyn (born 1951),
Marcin Bortnowski (born 1972), Ryszard Bukowski (1916–1987), Cezary
Duchnowski (born 1971), Piotr Drożdżewski (born 1948), Mirosław Gąsie-
niec (born 1954), Zygmunt Herembeszta (1934-2002), Zbigniew Karnecki
(born 1947), Ryszard M. Klisowski (born 1937), Tadeusz Natanson (1927–
1990), Ewa Podgórska (born 1956), Grażyna Pstrokońska-Nawratil (born
1947), Radomir Reszke (1920–2012), Jadwiga Szajna-Lewandowska (1912-
1994), Janina Skowrońska (1920–1992), Jan A. Wichrowski (born 1942),
Leszek Wisłocki (born 1931). Wrocław’s music circle also includes creators
who, although they do not meet all the criteria, should undoubtedly be re-
garded as Wrocław composers. This concerns Lucjan Laprus (born 1935),
who being a conductor by education, composes, and has a rich choral out-
put; he has won numerous awards at competitions, has been published and
his works are often performed on stage. This group also includes: Krystian
Kiełb (born 1971), Tomasz Kulikowski (born 1957), Robert Kurdybacha
(born 1971) and Andrzej Tuchowski (born 1954), who lives in the city of
Zielona Góra, but graduated in Wrocław, is employed by the Academy of
Music in Wrocław, is a member of the Wrocław Branch of the Polish Com-
posers’ Union, and whose works are performed in Lower Silesia’s capital.
When characterising Wrocław composers, one should remember about
generations, four of which can be distinguished. Which of them a given
1The research does not cover composers of film, jazz, pop or light music.
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composer belongs to is determined by such factors as the ties of friendship
based on the peer group, an instinctive sense of communication resulting
from a similar approach to historical time – a unique experience of time,2
and common ideas. Of importance is also a similar date of debut; hence,
one generation frequently encompasses people born at different times.
In the post-war period Wrocław saw two generations of creators active
at the same time. The first included Kazimierz Wiłkomirski (1900–1995)
and Ryszard Bukowski. Both graduated in composition before WWII (in
1923 and 1939 respectively) from Warsaw Conservatoire. Both debuted
in the interwar period, but developed their creative activity at different
times: the first in between the wars, the other – after WWII, and on a
broader scale – after 1949. Wiłkomirski, imbued with the traditions of the
Russian school, which were also close to his professor of composition Roman
Statkowski, remained devoted to post-romantic style, although he had also
assimilated the achievements of neoclassicism. Bukowski was educated on
neoromantic and neoclassical models, which were promoted by his professor
of composition Kazimierz Sikorski. The first compositions by Bukowski
(e.g. Prelude, chorale and fugue) combine neoromantic and neoclassical
traditions (harmonic language and form respectively). After WWII his
style became dominated by neoclassicism.
The other generation of creators active in the post-war decade encom-
passed: StanisławMichalek (1925–1997), Tadeusz Natanson, Radomir Resz-
ke, Jadwiga Szajna-Lewandowska, Janina Skowrońska and Leszek Wisłocki.
This generation was varied in terms of age. It included creators born
in the years 1912–1931. Despite the age difference, most of them grad-
uated in composition in the mid-1950s from the State Higher School of
Music in Wrocław and debuted around the same time. The creators of the
other generation learnt on models taught to them during their study by Pi-
otr Perkowski (1901–1990), Stefan B. Poradowski (1902–1967) or Tadeusz
Szeligowski (1896–1963). The similarity or identicalness of their artistic
views in the period in question was a result of political events. The style
predominating their work was neoclassicism.
After 1956, during the so-called Great Avant-garde, the members of the
other generation did not constitute such a close-knit group as during the
previous period, as not all of them had transformed their composer’s craft.
2Kazimierz Wyka, Pokolenia literackie [Literary generations], Cracow 1977, p. 59.
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Only Tadeusz Natanson and Radomir Reszke followed the avant-garde
movement.
It was at that time that the other generation group was joined by com-
posers born in the years 1933–1935, such as Jerzy Filc (born 1933), Zyg-
munt Herembeszta and Lucjan Laprus. They graduated in music in the
second half of the 1950s, but in a field other than composition (teaching,
piano). It was only later that they started to study composition, except for
Laprus, who was self-taught in this respect. Two out of the three composers
mentioned above – Jerzy Filc and Lucjan Laprus – wrote retrospective mu-
sic and only made a moderate use of the avant-garde achievements, while
Zygmunt Herembeszta applied modern composition techniques.
The years 1956–1975 saw a new, third generation of creators, who ini-
tiated a move away from avant-garde and towards a great synthesis of
traditions and modernness. It was mostly made up by composers born
after WWII, such as: Grażyna Pstrokońska-Nawratil, Zbigniew Karnecki,
Piotr Drożdżewski and Rafał Augustyn. However, considering the date of
debut as a composer, which occurred in the late 1960s or early 1970s, and
similar creative interests, the group should also be regarded as including a
couple of composers born earlier (in 1937 and 1942 respectively): Ryszard
Klisowski and Jan Antoni Wichrowski.
The third generation also encompasses younger creators, born in the
years 1954–1957, such as Mirosław Gąsieniec, Andrzej Tuchowski, Ewa
Podgórska and Tomasz Kulikowski. They are both composers whose debut
was connected with the festival at Stalowa Wola (Gąsieniec, Podgórska),
and those who were raised on the ideals of the ‘Stalowa Wola genera-
tion’ (Tuchowski), although it was not always reflected in their work (Ku-
likowski).
The youngest, fourth generation is made up by composers born in the
early 1970s, who started their professional career in the first half of the
1990s. These include: Cezary Duchnowski, Krystian Kiełb, Robert Kur-
dybacha, Marcin Bortnowski, Agata Zubel (born 1978) and Michał Moc
(born 1977). The works by the youngest composers reflect the currents
typical of the end of the century. They show influences of various stylistic
trends and aesthetic concepts. It is music which, on the one hand, looks
towards the broadly understood past, and, on the other, turns to future,
i.e. the 21st century.
In trying to discuss and evaluate the achievements of Wrocław composers,
one should remember the situation in the post-war, recovered Wrocław.
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In contrast to the country’s other regions, e.g. Great Poland, Silesia or
Cracow, Wrocław had no deeply rooted Polish music traditions. The city’s
music circle formed from scratch, with no Polish roots it might refer to. The
artists were faced with a difficult task of creating Polish musical culture.
The first composers who came to Wrocław were: Stanisław Skrowaczew-
ski (born 1923), Kazimierz Wiłkomirski and Ryszard Bukowski. Of major
importance to the formation of the circle was the establishment in 1952
of a composition section at the State Higher School of Music in Wrocław.
The lecturers included Professor Piotr Perkowski of Cracow and Profes-
sor Stefan Bolesław Poradowski of Poznań. They played a decisive role in
educating Wrocław composers; this is especially true in the case of S.B. Po-
radowski, who in the years 1954–1967 was the only lecturer in composition
in Wrocław. After his death the subject was taken over by Tadeusz Natan-
son – a student of Poradowski, and Ryszard Bukowski, and subsequently, in
1975, Leszek Wisłocki and Zygmunt Herembeszta, also former students of
Poradowski. In this way, the Higher School in Wrocław developed its own
teaching staff. At the beginning of the 1970s there appeared some young,
talented graduates, including: Grażyna Pstrokońska-Nawratil, Zbigniew
Karnecki, Ryszard Klisowski and Jan A. Wichrowski. Later on some of
them complemented their education abroad, e.g. in Paris or Vienna, and
their works were played on international fora, such as the International
Festival of Contemporary Music ‘Warsaw Autumn’. Towards the end of
the 1970s, the group was joined by Piotr Drożdżewski and Rafał Augustyn.
From then on the circle developed dynamically and its importance grew.
Despite the difficult conditions in which the Wrocław composers commu-
nity was being born, it was always open to new currents and directions,
and so all of the trends which appeared in Polish music in the second half of
the 20th century found in it favourable conditions for creative continuation
and development.
Considering the post-1945 transformations in Polish music, one can try
to answer the following questions: what does Polish music owe to Wrocław
composers? What was the contribution, if any, made by Wrocław com-
posers to the achievements of the Polish composers of the second half of
the 20th century?
Neoclassicism, the predominant style in the post-war decade, found its
way to the works of nearly all composers, who had adopted the assump-
tions of the neostyle and developed them creatively, both in terms of form
and means of expression. A characteristic feature of Bukowski’s works is
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the fondness for polyphony and strict polyphonic forms (fugue). He com-
bined baroque and classical influences with stylized folk music. He used
elements of parody and grotesque, which are also present in pieces by Jad-
wiga Szajna-Lewandowska. Her neoclassical compositions are characterised
by lightness, charm, finesse and humour. In turn, Wisłocki enriched the
classical genres and forms with elements of highland music.
At the beginning, Wrocław composers looked up to Szymanowski’s ideas.
Both Kazimierz Wiłkomirski and Tadeusz Natanson referred to his testa-
ment – Symphony No. 4.
The influence of the normative aesthetics was strongest in cantatas by
Wiłkomirski and in mass choral songs principally written for amateur per-
formers. In other song types and in major vocal-and-instrumental forms,
composers used stylizations of Polish, e.g. Silesian folklore, making use
of folk texts. This was the only possible solution, considering the exist-
ing ideological enslavement. It also had a strong ideological value in the
Recovered Territories, as folk music attested to the Polish identity of the
region.
The period in question also saw attempts to break away from the assump-
tions of socrealism, in Ryszard Bukowski’s cantata Moja pieśń wieczorna
(My Evening Song) to a hymn by Jan Kasprowicz.
The new avant-garde-branded trends quickly found their way to works
by Wrocław composers. As early as 1957 first twelve-tone pieces were
written. The greatest popularity in Wrocław’s circle was enjoyed, as at
other Polish centres. by horizontal twelve-tone technique. Most often the
composers used the series to create themes, and applied the very tech-
nique quite freely, combining it with various styles, e.g. neoclassicism
(Reszke, Wisłocki, Natanson), neoromanticism (Natanson), expressionism
(Bukowski), or jazz (Reszke). Thematic twelve-tone technique was applied
in traditional genres and forms. Some original ideas appeared, such as
the imposition of series on one another (Symphony-concerto by Natanson),
which led to the effect of archaizing. Some of Wrocław composers made
use of a less popular type of seriality – total serialism. In his Symphony
No. 2, Tadeusz Natanson applied the principles of serialism to melodics,
rhythm, time signature, dynamics and tone colour. The composers not
only made use of the full twelve tone material, but also of series restricted
to several pitches (Wisłocki, Bukowski, Herembeszta), which allowed for
more freedom in terms of melodics and harmony. An original way of using
a series was proposed by Zygmunt Herembeszta. It consisted in separating
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Example 1: Tadeusz Natanson, Symphony No. 3, 1st movement
an interval structure which after a repeated transposition produced a full
twelve-tone series (Varianti b-a-c-h). In this way, the composer combined
serialism with interval structuralism and constructivism.
The combination of the serial technique with punctualistic texture (Wisło-
cki, Reszke) and with newer tonal means (Herembeszta) led to its enrich-
ment.
Wrocław composers became interested in sonorism in the early 1960s. It
was at that time (1st stage of development) that sonoristic means of ex-
pression were combined with the traditional methods of composition, as in
Symphony No. 3 (see Example 1) by Natanson, although at the same time
the work shows (in the second movement) the transformation of melodics
into horizontal structures (Klangfarbenmelodie).
Sonorism became more popular towards the end of the 1960s (2nd stage
of development) and was then also treated as a structural means. Wrocław
composers are known for using the purely tonal technique in two ways: ei-
ther as an element applied fragmentarily and combined with the traditional
methods of composition, or even with thematic thinking (Bukowski, Natan-
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son, Reszke), or as a structural measure, determining the work’s expression
(Herembeszta, Klisowski, Natanson, Pstrokońska-Nawratil, Reszke).
Sonorism is to be found in works with constructivist or structuralist
assumptions (constructivist sonorism – Z. Herembeszta), in works domi-
nated by movement (vitalistic sonorism – G. Pstrokońska-Nawratil), re-
flecting bruitistic aesthetics, exposing aggressive tones (bruitistic sonorism
– G. Pstrokońska-Nawratil), possessing refined tone colour (impression-
ist sonorism – J.A. Wichrowski), as well as in the ‘increased expression’
concept (expressionist sonorism – T. Natanson, R. Bukowski), classical
determinants of form and ways of formation (neoclassical sonorism – T.
Natanson), in works dominated by a neoromantic type of expression (ne-
oromantic sonorism – T. Natanson), in works built in accordance with the
form-status assumptions (static sonorism – R. Reszke), and works imple-
menting the principle of intensified expression and the futuristic idea of
movement (expressionist-and-futuristic sonorism of R. Klisowski). These
two varieties of sonorism attest to a creative reception of a purely tonal
technique by Wrocław composers. They make up a synchronic, colourful
picture of the avant-garde achievements of the circle in question.
Wrocław composers also made use of controlled aleatoricism, entrusting
it with numerous functions in giving shape to the form of a piece of music:
expressive, colouristic, motor, dramatic.
They sought new sounds and timbres not only in traditional instruments
but also in electroacoustic equipment. An interest in the new world of
sound appeared relatively late, in 1974, in the works by Ryszard Klisowski,
bringing with it pieces representing musique concrète and electronic music,
as well as pieces created by combining electronic and traditional sources of
sound.
Research into the works by Wrocław composers from the years 1956–1975
shows that every key tradition that emerged during the period in Polish
music was further developed by them. This attests to their high ideological
awareness, technical competence and emotional sensitivity.
The reception of postmodern mottoes brought a multitude of individual
solutions within two varieties of postmodernism: neoconservative and post-
structuralist. Every composer differently exercised the privilege of ‘waiving
all necessity’,3 which constitutes a differentia specifica of post-modernity.
3E. Szczepańska, Postmodernizm a muzyka [Postmodernism and music], in: Encyklo-
pedia kultury polskiej XX wieku [Encyclopaedia of 20th century Polish culture], v. IV:
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To Ryszard Bukowski postmodernism is a period in which modern lan-
guage was consolidated in the pieces making up the composer’s opus mag-
num (two passions, Missa Profana, Symphony of Threnodies, ballets, string
quartets, violin and piano sonatas). The essence of the creator’s style is a
combination of neoclassicism and expressionism (see Example 2).
The best term to describe Tadeusz Natanson’s work, which reflects his
strong need to express his emotions and to seek an emotional contact with
the recipient is ‘new romanticism’. The composer’s dialogue with tradi-
tion takes place through traditional idioms, such as: the major-minor har-
mony, a quasi-romantic expression rooted in melodics, modal features, eu-
phoniousness of tone, which come back as signs encoded in the modern
language system.
The sensuality of tone and emotional power are the distinctive features
of the works by Jan A. Wichrowski. He was inspired by poetry, philosophy,
religion and nature. He knows the anxieties of modern man (Rubajaty,
Księgi Megilot, Kontrapunkty), who can only be saved by the feeling of
love. He combines elements of tradition in the form of tonal harmonic
measures and euphonious gestures with experience deriving grom sonorism,
aleatoricism, punctualism and impressionism (see Example 3).
In turn, the works by Grażyna Pstrokońska-Nawratil were dominated by
humanism. They reflect a concern for people, their fate, future, the restitu-
tion of the sacrum, a revival of the religious attitude and a dialogue with
nature, a unity of nature and the universe (7 frescoes; see Example 4). The
formation of the composer’s technique (the ‘structure movement’ method)
and the construction of palindrome-scales (neomodalism) were inspired by
nature (the sea).
Post-modernism in the works by Ewa Podgórska is unique because of
its distinctive emotional character and structural logic, whereas Andrzej
Tuchowski leans towards universal values.
The works by Ryszard Klisowski show strong ties with the first and
second avant-garde, which make them quite unique (expressionist plane
sonorism). The avant-garde achievements were combined with elements of
tradition, which manifests itself through the idiom of gypsy music, jazz,
the mannerism of Austrian music, quotations and allusions. The composer
often deforms tradition (see Example 5).
Od awangardy do postmodernizmu [From avant-garde to postmodernism], ed. G. Dzi-
amski, Warsaw 1996, p. 446.
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Example 2: Ryszard Bukowski, ballet Antigone – Prologue
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Example 3: Jan A. Wichrowski, Concerto for violin and symphony orchestra, 2nd
movement
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Example 4: Grażyna Pstrokońska-Nawratil, Fresco VII ‘Uru Anna’, 3rd move-
ment, the waving of music structures
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Example 5: Ryszard Klisowski, Vau-Cluse, Tajemnica tworzenia – Mobil
dziewiątki (Vau-Cluse, The Secret of Creation – the Mobile of Num-
ber Nine)
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Example 6: Rafał Augustyn, Carmina de tempore, 6th movement: Z Hieronima
Morsztyna (From Hieronim Morsztyn) (Corale)
The music of Rafał Augustyn is characterized by a complex system of mu-
sic symbols. Its essence lies in meanings and senses extending beyond the
world of sound. The composer draws from various traditions, using quotes,
associations and references (A Life’s Parallels, A linea, Mirois). However,
never does he recreate past styles in full, but only restores symbolic ges-
tures. Tradition is frequently subject to deconstruction (see Example 6).
These varied, unique approaches of Wrocław composers to post-modernist
reality enrich the achievements of the post-modern Polish composers.
The presented review of the works from the perspective of transforma-
tions that occurred in Polish music in the second half of the 20th century
allows one to conclude that, as regards the compositions in question, it
is impossible to find any innovative approaches that would transgress any
system, technical or aesthetic conventions, but that there can be noticed
some individual, or even original technical-and-craft-related and aesthetic
solutions of individual creators within the accepted trends, which enrich
the oeuvre of Polish composers at the time.
No sketches about Wrocław composers’ music would be complete without
an attempted definition of its characteristic features. An analysis of the
achievements of Wrocław composers shows the following characteristics:
– A strong base in tradition – the composers never renounced their
associations with tradition, even during the avant-garde. This is
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also confirmed by a review of the retrospective attitudes (Wisłocki,
Szajna-Lewandowska, Laprus, Drożdżewski, Gąsieniec, Kulikowski).
– Emotionalism – a feature shared by all the composers.
– The presence of Szymanowski’s ideas, which are subject to transfor-
mation in every period (Wiłkomirski, Natanson, Wisłocki, Klisowski,
Gąsieniec, Tuchowski).
– Extensive foreign influences (Gustav Mahler, Alexander Scriabin, Ser-
gei Prokofiev, Béla Bartók, Maurice Ravel, Italian Futurists, Arnold
Schönberg, Alban Berg, Anton vonWebern, Olivier Messiaen, Charles
Ives).
– References to Polish musical culture (Fryderyk Chopin, Karol Szy-
manowski, Tadeusz Baird, Kazimierz Serocki, Krzysztof Penderecki,
Henryk Mikołaj Górecki, Witold Szalonek, Witold Lutosławski, An-
drzej Krzanowski).
– Diversity of craft-related means.
– Multiplicity of music types (solo, chamber, vocal-and-instrumental,
choral, oratorios and stage – including pieces intended for children,
electroacoustic, theatre and film music).
– Diversity of interests (including poetry, philosophy, religion, nature,
universe, Indian music, jazz, folklore, ancient and medieval culture).
– Humanistic attitude.
– Openness to new trends resulting from the need for constant artistic
development.
One more issue deserves to be considered. Is it possible to talk about a
Wrocław school of composition when thinking about Wrocław composers?
An investigation into the oeuvre of Wrocław composers in terms of the
master-pupil relations shows a tendency to continue both technical-and-
craft-related and aesthetic achievements by successive generations of artists.
Piotr Perkowski instilled in his students a sensitivity to timbre. All of them:
Tadeusz Natanson, Radomir Reszke, Janina Skowrońska, Jadwiga Szajna-
Lewandowska and Leszek Wisłocki, have an excellent feeling for tone colour
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and sound. Perkowski also popularised among members of Wrocław’s circle
Szymanowski’s ideas, such as the openness to new trends, while drawing
on national traditions.
Another master, Stefan B. Poradowski, had a liking for the classical
art ideals, such as order, moderation, balance between form and content,
admiration for the craft, which together with his love of chamber music
(he was fascinated with the sound of the string quartet) he instilled in his
student Leszek Wisłocki, who in turn passed it on to Piotr Drożdżewski.
Craft discipline, a fondness for traditional music genres and polyphonic
technique were ‘inherited’ from his professor Stefan B. Poradowski by
Tadeusz Natanson, who further enriched the inheritance with new tech-
nical means (twelve-note technique, sonorism, aleatoricism) and means of
expression (strong emotionalism).
The direction marked out by S.B. Poradowski and T. Natanson was fol-
lowed and creatively developed by Grażyna Pstrokońska-Nawratil, a next
generation composer. Her works are characterised by craft discipline, re-
spect for tradition, a neomodal tonal base, constructuvist thinking, strong
emotionalism and unweakened interest in modern means of tone colour and
expression.
Many of the above features can be found in works written by the youngest
generation of composers, educated by Grażyna Pstrokońska-Nawratil. Neo-
modalism and constructivism was adopted by Marcin Bortnowski, while
strong ties with tradition – via genres, forms, craft and technical means –
by Robert Kurdybacha.
When tracing another branch of the tree of tradition set by Tadeusz
Natanson, i.e. the works of Ryszard Klisowski, one can also notice in-
fluences visible in entrusting expression with the form-creating function
and in the composer’s openness to new trends, which leads to a constant
evolution of the craft.
Another student of Stefan B. Poradowski, Zygmunt Herembeszta, learnt
from his master the love of craft discipline, which resulted in thematic
working on a large scale, and in structuralist and constructivist thinking
as regards the shaping of the fabric of sound. This way of thinking is
also close to Mirosław Gąsieniec and Ewa Podgórska as well as a younger
student of Herembeszta – Krystian Kiełb.
A different tradition is represented by the works of Ryszard Bukowski.
Their characteristic features, such as strong emotionalism, a care for form
and a simultaneous desire to go beyond traditional solutions, sensitivity to
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tone colour, counterpoint thinking, elements of grotesque, are also to be
seen in the works from Jan A. Wichrowski, student of R. Bukowski. His
sensitivity to tone colour, combined with strong emotionalism, led to the
sensuality of tone.
An analysis of even only some of the master-student links referred to
above shows that during a period of over 50 years Wrocław composers
established their own tradition, which is passed from generation to genera-
tion, and which they creatively developed and expanded with new elements,
characteristic of individual creators, which results in changes to the tradi-
tion structure. The existence of this heritage determines the continuity of
the circle’s development and allows one to regard the oeuvre of Wrocław
composers as a ‘school of composition’. Its fathers were Piotr Perkowski
and Stefan B. Poradowski, and its doyens – Kazimierz Wiłkomirski and
Ryszard Bukowski.
The research findings discussed here are a result of multi-year studies con-
ducted by the authoress into the work of Wrocław composers and the city’s
musical culture. The studies should be regarded as the first ever attempt at
a synthetic presentation of a wide-ranging and varied creativity. The works
by the youngest generation (Marcin Bortnowski, Cezary Duchnowski, Krys-
tian Kiełb, Robert Kurdybacha, Agata Zubel, Michał Moc), which have
not been investigated by the authoress, offer a new research perspective.
This is a generation which is developing exceptionally dynamically, and
enjoys spectacular successes, both at home (e.g. at the International Fes-
tival of Contemporary Music ‘Warsaw Autumn’) and abroad. The trends
observable among its members show, on the one hand, a search for some-
thing new, like computer music or multimedia performances, and, on the
other hand, prove a strong connection with the traditions of Wrocław’s
circle of composers and Polish music. This is creativity which desires to
be European in nature, but at the same time – national, in line with the
postulate of Karol Szymanowski, a great 20th-century Polish composer.
Tatsiana Mdivani (Mìnsk/Bialorus)
Das Phänomen der europäischen Kunstmusik: Neue
Realien
In der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts wird die Musik einem bedeuten-
den Wandel unterworfen, was mit Gesetzmäßigkeiten sowohl kunstästheti-
schen als auch im Eigentlichen musikalisch-textlichen Charakters verbun-
den ist. Zum wichtigsten Trend wurde die Neigung zur Synthese, indem
solche herkömmlich komplizierten Gattungen wie Oper, Ballett, Sinfonie
durch Ausdrucksmittel verwandter Künste sowie der ‚Nicht-Kunstmusik‘,
insbesondere der Pop- und Schlagermusik, beeinflusst werden. Das alles
führte zur Erweiterung der musikalischen Grenzen und als Folge zur Er-
weiterung und Modifikation des Begriffes ‚Kunstmusik‘ selbst, die unter
anderem früher nicht zur Musik akademischer Tradition gehörende Genres
wie Rockoper, Jazz und andere Genres der Unterhaltungsmusik beinhaltet.
Es wird also eine neue Musikart herausgebildet, die eine neue Semantik,
neuen Gefühlsgehalt und neue genrehafte, stilistische, kompositorische Ei-
genschaften aufweist. Diese Erscheinung der Kunstmusik wird von uns als
‚Neues Phänomen der Kunstmusik‘ (oder ‚Neue akademische Musik‘, ‚Mu-
sik der neuen akademischen Tradition‘) bezeichnet, das die Geistigkeit des
Menschseins in der Postmoderne schildert und ausdrückt.
Mit der Aufweichung der Grenzen zwischen der elitären Kunst und den
Produkten der Massenkultur kam es zu einem Auftreten modifizierter (‚hy-
brider‘) Formen der musikalischen Realität.
1. Dazu gehören klassische Muster, die mit neuartigen klanglichen Mög-
lichkeiten unter Benutzung neuer Musiktechnologien ausgefüllt wer-
den, z. B. Werke von Johann Sebastian Bach, Antonio Vivaldi sowie
Dzmìtry Dolgalev (geb. 1962)1 u. a.
1Im Folgenden wird bei belorussischen Personen zuerst die Namensform in belorussi-
scher Rechtschreibung, danach in runden Klammern in russischer Rechtschreibung
gesetzt. Die Transliteration kyrillischer in lateinische Buchstaben erfolgt nach dem
internationalen Standard ISO 9 in der aktuellen Fassung von 1995. Die Schreibweisen
können von der sog. wissenschaftlichen Transkription abweichen. Im Anhang folgt eine
alphabetische Liste der im Text vorkommenden slawischen Personennamen. – Bei der
Transliteration von Ortsnamen und Titeln wird ähnlich vorgegangen. (Anm. d.Red.)
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2. An Bedeutung gewinnt immer mehr eine Durchmischung der Kunst-
musik mit Jazzelementen, was im Klavierkonzert von Rodion Sˆedrin
(geb. 1932), im Quartett von Èdison Denisov (1929–1996), in denWer-
ken für Klavier von Galìna Garèlava (Galina Gorelova, geb. 1951), im
Konzert für Orchester von U˘ladzìmìr Damarackij (Vladimir Domo-
rackij, geb. 1946), im Konzert im Jazz-Stil von Petr Al’hìmovìč (Pëtr
Al’himovič, geb. 1946) oder in den Werken von Vâčèslau˘ Kuznâcou˘
(Vâčeslav Kuznecov, geb. 1955) verwirklicht wurde. Diese Tendenz
erschien schon Anfang des 20. Jahrhunderts, eine massenhafte Ver-
breitung fand sie aber erst in unserer Zeit.
3. Die Annäherung zwischen Volks- und professioneller Musik kennzeich-
net eine Reihe von Werken verschiedener Genres und Formen: Die
Muzyka pravìnciâl’nyh tètrau˘ [Musik der kleinstädtischen Theater]
von U˘ladzìmìr Kandrusevìč (Vladimir Kondrusevič, geb. 1949), das
Ballett Krugovert‘ [Wirbel] und die Instrumentalmusik Tèatral’ny
dyvertysement [Theaterdivertissement] von Aleg Zalëtneu˘ (Oleg Za-
letnev, geb. 1947), die 15. Sinfonie von Dzmìtry Smol’ski (Dmitrij
Smol’skij, geb. 1937) sowie zahlreiche Musicals von U˘ladzìmìr Kur’ân
(Vladimir Kur’ân, geb. 1954), Aleg Zalëtneu˘ (Oleg Zaletnev), U. Kan-
drusevìč (V. Kondrusevič), was mit dem Umdenken der Rolle des
Massenliedes in der modernen Gesellschaft verknüpft ist.
4. Eine Besonderheit der Neuen Musik akademischer Tradition ist der
Zusammenschluss der Genres der Kunstmusik mit denen der Popkul-
tur. Dazu gehören die Rockopern Masfan von U. Kur’ân und Guslâr
[Guslispieler] von Igar Lučanok (Igor Lučenok, geb. 1938) sowie Wer-
ke von Aleksej Rybnikov (geb. 1945).
5. Es seien auch solche hybriden Genres erwähnt, wie das „bedingte“
oder „konventionelle Theater“ (russ. uslovnyj teatr) oder neue musi-
kalisch-spielerische Genres, die mit Happening und Performance ver-
bunden sind: Werke von V. Kuznâcou˘ (V. Kuznecov), Larysa Sìma-
kovìč (Larisa Simakovič, geb. 1957), Ganna (Anna) Korotkina (geb.
1961), Vìktar Ekimovski (Viktor Ekimovskij, geb. 1947), Sofiâ Gu-
bajdulina (geb. 1931), E˙. Denisov, U˘ladzìmìr Martynov (Vladimir
Martynov, geb. 1946).
6. Neuartig, was zu einer Erweiterung kunstmusikalischer Strukturen
führt, ist auch die ‚Sakralität‘ (ein Terminus von Nataliâ Gulânickaâ),
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die mit der kompositorischen Interpretation des christlichen Ethos
und der Attributik des orthodoxen Kirchengesangs verbunden ist.
Diese neue ‚Sakralität‘ ist erstmalig in Werken von Georgij Sviri-
dov (1915–1998), R. Sˆedrin, Andrèj Mdivani (geb. 1937), Alâksandr
Dmitriev (geb. 1961) und V. Kuznâcou˘ (Kuznecov) festzustellen.
7. Zu einer neuen, den Raum kompositorischen Schaffens ebenfalls er-
weiternden Erscheinung wurde schließlich das Einbeziehen theatrali-
scher Elemente aus der Folklore in instrumentalmusikalische Genres,
angefangen von Batlejka [Volkspuppentheater] und Selskie muzykanty
[Dorfmusikanten] von Vìktar Pomazau˘ (Viktor Pomozov, 1949–1986)
bis hin zur Tondichtung für Volksorchester Iz roga vsego mnogo [Aus
dem Vollen schöpfen] von Alâksandr Raščynski (Aleksandr Rasˆinskij,
geb. 1949).
So nähern sich einst weit auseinander liegende Genres der Musikkunst,
Volks- und akademischen Kunst, mündliche und schriftliche Traditionen,
an, und die Grenzen dazwischen verwischen sich. Das alles spricht für
die Modifizierung des Status der Kunstmusik, für die Verschiebung ihrer
Inhalts- und Ausdruckszentren sowie dafür, dass die früher zwischen den
Rezipienten bestehende Distanz allmählich verschwindet.
Zum ästhetischen Imperativ, der der ‚Neuen Kunstmusik‘ (‚Musik der
neuen akademischen Tradition‘) in der Postmoderne zugrunde liegt, wurde
die Ausrichtung auf das Paradigma der Vielfalt als Basis für das System
des musikalischen Denkens.
„Die Einheit in der Vielfalt“ wird in neuen – strengen und erweiterten
– Ton- und Zeitkonstrukten dargestellt, die die individuelle Einmaligkeit
von Kompositionen, das musikalische Material selbst und die Art der Ver-
knüpfung einzelner Teile bestimmen. Inspiriert von der westeuropäischen
Kunstmusik, entwickelt sich die ‚Neue Kunstmusik‘ oder ‚Neue Musik aka-
demischer Tradition‘ Russlands und der Belarus (Weißrusslands), insoweit
das schöpferische Genie bereit ist, bisher bestehende Normen aufzuheben
und Meisterwerke in jedem Sinne zu schaffen:
Von Wagner und Mahler rührt die Ästhetik der freien Dissonanz her
(dies wurde von Komponisten des letzten Drittels des 20. bis zum Anfang
des 21. Jahrhunderts weiterentwickelt).
Von Schönberg nimmt eine neue Konzeption der Musik ihren Ausgang –
die Zwölftontechnik und das Prinzip der Organisation der Töne aufgrund
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von Reihen (fortgesetzt von Alban Berg, Anton Webern, Pierre Boulez,
Luigi Nono, Krzysztof Penderecki, Karlheinz Stockhausen); in Belarus ver-
treten durch Vìktar Vojcik (Viktor Vojtik, geb. 1947), Sârgej Kartès (Sergej
Kortes, geb. 1935), Dzmìtryj Lybìn (Dmitrij Lybin, geb. 1963), D. Smol’skì
(Smol’skij), V. Kuznâcou˘ (Kuznecov).
Auf Webern gehen die Sonorität, die Klanglichkeit zurück (dann bei
György Ligeti, K. Stockhausen), der Divisionismus (dann bei P. Boulez,
L. Nono, K. Stockhausen) und die serielle Musik (dann in allen nationa-
len Schulen der Welt; in Belarus vertreten das D. Smol’skì (Smol’skij), V.
Kuznâcou˘ (Kuznecov), Alâksandr Litvinou˘ski (Aleksandr Litvinovskij, geb.
1962), V. Vojcik (Vojtik), A. Mdivani.
Von Berg nimmt die neue europäische Oper ihren Ausgang (fortgesetzt
durch K. Penderecki; Âu˘hen Hlebau˘ (Evgenij Glebov, geb. 1929), S. Kartès
(Kortes), V. Kuznâcou˘ (Kuznecov).
Von Stockhausen leiten sich die ‚Momentform‘ (in Belarus vertreten
durch V. Kuznâcou˘ (Kuznecov)), die ‚multiformale Musik‘ (in Belarus
ebenfalls V. Kuznâcou˘ (Kuznecov)), eine neue Zeitkonzeption (in Belarus
Ruslan Apanovič (Ruslan Apanovič, geb. 1972), V. Kuznâcou˘ (Kuznecov),
L. Sìmakovìč, Sârgej Ânkovìč (Sergej Ânkovič, geb. 1955)), die elektroni-
sche Musik oder musikalische Elektronik (R. Apanovič, Sârgej Bel’cûkou˘
(Sergej Bel’tûkov, geb. 1956), A. Litvinou˘ski (Litvinovskij), V. Kuznâcou˘
(Kuznecov)), sowie neue musikalisch-spielerische Genres (A. Korotkina, V.
Kuznâcou˘ (Kuznecov), L. Sìmakovìč) her.
Auf der russischen Tradition (Dmitrij Bortnânskij – Pëtr I. Čajkovskij
– Sergej Rahmaninov) fußen eine neuartige Auseinandersetzung mit der
Volkskunst und die neue ‚Sakralität‘ (weitergeführt durch G. Sviridov, R.
Sˆedrin, Ûrij Bucko (geb. 1938), A. Mdivani, Andrèj Bandarènka (Andrej
Bondarenko, geb. 1955), Lûdmìla Šleh (Šleg, geb. 1948), Mìhaìl Vasûčkou˘
(Vasûčkov) und V. Kuznâcou˘ (Kuznecov)).
Drei Stilparadigmen, oder drei Stilhypostasen, die in ihrer Gesamtheit
über eine Konzeptualität, einen besonderen Sinn verfügen (beinhaltend ein
eigenes nichtklassisches Modell des Bildes von Realität, geistige hohe Ziele,
Arten der Verkörperung der Welt), haben im Rahmen eines universellen
gesamteuropäischen Musikstils akademischer Tradition ihre Bedeutung be-
wahrt. Diese Paradigmen entsprechen den Kriterien der Vollendung, der
Ganzheit (konkretes System sprachlicher Mittel, System musikalischer Pa-
rameter, konkrete Arten der Kompositionstechniken u. ä.) und der hohen
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Kunst. Sie bestimmen die Hauptvektoren der Interpretation der Ereignisse
in der Welt und des Weltbildes der Gestalter. Das sind:
1. konstruktive oder rationalistische,
2. nichtlineare oder unregelmäßig-selbstorganisierende (collage-aleatori-
sche und paramusikalisch-theatralische Musikkonzeption) und
3. sinnlich-koloristische (sonoristisch-stereofonische Musikkonzeption)
Stilparadigmen, die einschließen:
– verschiedene akustische musikalische Materialien – Ton-,
Mikroton-, elektronische, „konkrete“ Materialien;
– verschiedene Formgattungen – abgeschlossene und nicht abge-
schlossene (offene) Formen unter Bedingungen linearer, nichtli-
nearer und simultaner Vorgänge;
– besondere neue und neueste Kompositionstechniken – Zwölfton-
musik, freie und strenge serielle, sonoristische, aleatorische und
minimalistische Techniken;
– eine Vielfalt der Genres.
Alle drei Hypostasen liegen dem Wesen der ‚Modernen Kunstmusik im
erweiterten Sinne‘ zugrunde.
Die Erörterung der wesentlichen Seiten der ‚Neuen akademischen Musik‘
bezeugt, dass die Musik der modernen belarussischen (weißrussischen) und
russischen Komponisten die wichtigsten Aspekte der modernen europäi-
schen musikalischen Entwicklungen einschließt. Dem Phänomen zugrunde
liegt eine bestimmte semantische Schicht mit einer stets zunehmenden Rolle
der Eigeninitiative des Komponisten, der Freisetzung transzendenter Orien-
tierungspunkte, dem Einfluss des wissenschaftlich-technischen Fortschritts.
Es ist zu erwähnen, dass eine Koexistenz verschiedener stilistischer Rich-
tungen für das letzte Drittel des 20. Jahrhunderts und den Anfang des 21.
Jahrhunderts als kennzeichnend anzusehen ist und dazu noch deren Fähig-
keit, mehrere ästhetische Interpretationen zuzulassen, was zeitweise zum
Proteismus führt. Bei dem heutigen Bedarf an neuen stilistischen Zügen er-
fordert die Arbeit eines Komponisten von ihm die Fähigkeit, sich verschie-
denen Stilsystemen anschließen zu können. Die Formel des Stils der ‚Neuen
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akademischen Musik‘ ist sozusagen ein Amalgam aus Traditionellem, Neu-
em und Neuestem, Nationalem und Übernationalem, Individuellem und
Ganzheitlichem.
Die Neigung zur Synthese und die Etablierung neuer Genre-Varianten
werden demnach zu den wichtigsten Tendenzen der Zeit – Happening, Per-
formance, Aktion, wo die Musik das Kriterium der ‚Bedingtheit‘ oder der
Parität unter solchen neuen Genre-Komponenten wie Videosequenz, Re-
markes, Körperbewegung u. ä. erreicht, aber auch früher nicht zur Musik
akademischer Tradition gezählte Genres (z. B. Rockoper, Jazzkonzert, an-
dere traditionelle Unterhaltungsgenres sowie modernisierte Folklore) sind
in der ‚Neuen akademischen Musik‘ integriert.
Liste der im Text genannten belarussischen und russischen
Personen
(russische Personen in Kursivschrift; russische Schreibweise belarussischer
Namen in runden Klammern; Anordnung nach lateinischem Alphabet)
Al’hìmovìč (Al’himovič), Petr (Pëtr) (*1946)
Ânkovìč (Ânkovič), Sârgej (Sergej) (*1955)
Apanovìč (Apanovič), Ruslan (*1972)
Bandarènka (Bondarenko), Andrèj (Andrej) (*1955)
Bel’cûkou˘ (Bel’tûkov), Sârgej (Sergej) (*1956)
Bortnânskij, Dmitrij (1751–1825)
Bucko, Ûrij (*1938)
Čajkovskij, Pëtr (1840–1893), Komponist
Damarackì (Domorackij), U˘ladzìmìr (Vladimir) (*1946)
Denisov, Èdison (1929–1996)
Dmitriev, Alâksandr (Aleksandr) (*1961)
Dolgalev, Dzmìtry (Dmitrij) (*1962)
Ekìmovskì (Ekimovskij), Vìktar (Viktor) (*1947)
Garèleva (Gorelova), Galina (*1951)
Gubajdulina, Sofiâ (*1931)
Gulânickaâ, Nataliâ (*1928)
Hlebau˘ (Glebov), Âu˘hen (Evgenij) (*1929)
Kandrusevìč (Kondrusevič), U˘ladzìmìr (Vladimir) (*1949)
Kartès (Kortes), Sârgej (Sergej) (*1935)
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Korotkina, Ganna (Anna) (*1961)
Kur’ân (Kur’ân), U˘ladzìmìr (Vladimir) (*1954)
Kuznâcou˘ (Kuznecov), Vâčèslau˘ (Vâčeslav) (*1955)
Litvinou˘skì (Litvinovskij), Alâksandr (Aleksandr) (*1962)
Lučanok (Lučenok), Igar (Igor) (*1938)
Lybin, Dzmìtry (Dmitrij) (*1963)
Martynov, U˘ladzìmìr (Vladimir) (*1946)
Mdivani, Andréj (Andrej) (*1937)
Pomazau˘ (Pomozov), Vìktar (Viktor) (1949–1986)
Rahmaninov, Sergej (1873–1943)
Raščynski (Rasˆinskij), Alâksandr (Aleksandr) (*1949)
Rybnikov, Aleksej (*1945)
Sˆedrin, Rodion (*1932)
Sìmakovìč (Simakovìč), Larysa (Larisa) (*1957)
Šleh (Šleg), Lûdmìla (*1948)
Smol’skì (Smol’skij), Dzmitry (Dmitrij) (*1937)
Sviridov, Georgij (1915–1998)
Vasûčkou˘ (Vasûčkov), Mìhaìl (Mihail) (*1947)
Vojcik (Vojtik), Viktar (Viktor) (*1947)
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Die moderne weißrussische konzertant dargebotene
Chorkunst (1971–2012): Einige Aspekte der
Geschichte, der Theorie und der Praxis
Die moderne konzertant dargebotene Chorkunst [russ. horovoe koncertno-
ispolnitel’skoe iskusstvo] in Belarus entwickelt sich im Rahmen des ostsla-
wischen Chorgesangs und leitet sich aus der russischen (und dann sowje-
tischen) Chortradition her. Deren heutige Form, also die Ausprägung in
der postsowjetischen Zeit (1990er/2000er Jahre) unterscheidet sich wesent-
lich von der vorhergehenden sowjetischen der weißrussischen Geschichte
(1970er/1980er Jahre).1
So entwickelte sich die weißrussische Chorkunst in dem Zeitraum 1970–
1980 im Rahmen der Bedingungen auf dem Gebiet der Kultur in der so-
wjetischen Zeit. Ihre Struktur stellte eine Pyramide dar, deren Spitze die
staatlichen professionellen Chorkollektive mit ihrem hohen Gesangsniveau
bildeten (im Rahmen des jeweiligen von der Zensur bestimmten Repertoire-
systems und des davon ausgehenden Stilbereichs der aufgeführten Wer-
ke), und die Basis ein weitverbreitetes Netz von Laienkollektiven in den
Betrieben, Organisationen und Kulturhäusern. Die Chorkunst entwickel-
te sich infolge der Politik der ehemaligen Sowjetunion, die die Teilnahme
der Werktätigen an dem Kunstschaffen als wichtige Facette der Kulturpo-
litik betrachtete, rasant: So wurde das Potenzial der Chorkunst in deren
vielfältigen sozialen Funktionen benutzt.
1Die Periodisierung in der vorliegenden Arbeit gründet sich auf den sozio-historischen
Bedingungen, in denen sich die konzertant dargebotene Chorkunst entwickelte.
Erste Periode: 1970er/1980er Jahre. In den 1970er Jahren begann eine Periode der
‚Stagnation‘ in der Geschichte des sowjetischen Staates, der bis zur Periode der
‚Perestrojka‘ Ende der 1980er Jahre dauerte.
Zweite (postsowjetische) Periode. Sie begann mit der ‚Perestrojka‘ (Ende der 1980er
Jahre) und der Auflösung der UdSSR im Dezember 1991, in deren Ergebnis sich der
postsowjetische unabhängige Staat ‚Republik Belarus‘ konstituierte.
Am 27. Juli 1990 nahm der Oberste Rat der Weißrussischen SSR (BSSR) die De-
klaration über die Souveränität der Republik an. Am 25. August 1991 wurde die
Unabhängigkeit der BSSR erklärt, am 19. September 1991 als Name des Staates ‚Re-
publik Belarus‘ beschlossen. Am 8. Dezember 1991 erklärten die Chefs Russlands, der
Ukraine und Weißrusslands auf ihrem Treffen in Viskulâh (Gebiet Brest) offiziell die
Auflösung der UdSSR.
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In der sowjetischen Zeit befand sich die konzertante Tätigkeit unter der
Kontrolle der Leitungsstrukturen des Staates. So existierte seit 1981 ein
Repertoire- und Redaktionskollegium zur Gestaltung und Auswahl der Wer-
ke für die Laienkunst,2 es wurden Beratungszentren bei der Weißrussischen
Staatlichen Philharmonie und dem Weißrussischen Staatlichen Konservato-
rium geschaffen, und seit Dezember 1979 war das wissenschaftlich-metho-
dische Zentrum der Volkskunst und der Aufklärungsarbeit der Republik
tätig.3 Alle Kollektive z. B. waren an der Vorbereitung verschiedener Ver-
anstaltungen beteiligt, die mit dem 100. Geburtstag von den beiden, oben
bereits genannten berühmten weißrussischen Dichtern Âkub Kolas (1882–
1956) und Ânka Kupala (1882–1942) im Jahre 1982 verbunden waren. Die
Staatschöre wurden angewiesen, in ihr Repertoire Werke weißrussischer
Komponisten obligatorisch einzuschließen, besonders Vertonungen von Ge-
dichten dieser Poeten.4 Chöre nahmen an verschiedenen Jubiläen teil. Von
Dezember bis Oktober 1981 fand eine Leistungsschau von Theaterstücken
und Konzertprogrammen der Republik statt. In Minsk und in Moskau wur-
den Festkonzerte veranstaltet (Juni und Oktober 1981). Es wurde ein Ju-
biläumsalbum mit zwei Schallplatten vorbereitet und herausgegeben.5 Pro-
fessionelle Chöre waren an Revue-Wettbewerben für professionelle Künst-
lerkollektive beteiligt, wo sie evaluiert wurden. Beispielsweise fand im Jahre
1977 eine Leistungsschau der professionellen Künstlerkollektive der UdSSR
statt, die dem 60. Jahrestag der Sozialistischen Oktoberrevolution gewid-
met war. Für die Laienkollektive wurden die Chorfestspiele der UdSSR und
der Republik durchgeführt, ebenfalls verbunden mit mehreren Jubelfeiern.
1972 erfolgten die Republik-Festspiele der Laienkunst, dem 50. Gründungs-
jahr der UdSSR gewidmet, die Festspiele der Künste der Völker der UdSSR
(1972) sowie die Unionsfestspiele der Volkskunst, gewidmet dem 70. Jahres-
tag der Sozialistischen Oktoberrevolution (1987).6 Am Ende jedes der Fest-
spiele fand eine Abschlussveranstaltung der Preisträger und Diplomanden
2Arhiv MK BSSR, Abteilung Kultur- und Aufklärungs-Institutionen, Inventar 1, Auf-
bewahrungseinheit 1637, S. 19.
3Ebd.
4Anordnung des Kollegiums des Ministeriums für Kultur der BSSR vom 8. Oktober
1981, in: Arhiv MK BSSR. Inventar 1, Aufbewahrungseinheit 1629, S. 16–20.
5Bestände des Archivs des Ministeriums für Kultur der Republik Belarus. Inventar 1,
Aufbewahrungseinheit 1630, S. 88.
6Bericht über die wissenschaftlich-technische Konferenz der Republik, in: Litaratura ì
mastactva, 1976, 27. Mai.
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statt, die zu einem großen Ereignis des kulturellen Lebens wurde. Darüber
wurde in den Massenmedien ausführlich berichtet. Die Ergebnisse der Fest-
spiele wurden in wissenschaftlich-künstlerischen Konferenzen besprochen.
So fand 1975 eine wissenschaftlich-praktische Konferenz der Republik über
die Ergebnisse der ersten Runde der 1. Unionsfestspiele der Laienkunst der
Werktätigen, die dem 60. Jahrestag der Sozialistischen Oktoberrevolution
gewidmet war, statt.7 In den 1970er/80er Jahren waren Chöre an der mu-
sikalischen Ausgestaltung von Belegschaftsversammlungen und feierlichen
Sitzungen in den Betrieben und im Staat überhaupt beteiligt. Chöre sollten
die Überschwänglichkeit des Volkes repräsentieren und zu einer Ideenein-
heit der verschiedenen gesellschaftlichen Schichten beitragen.
Die Funktion eines methodischen Zentrums auf dem Gebiet der Chortä-
tigkeit übte der Nationale akademische Gennadij-I.-Citovìč-Volkschor Weiß-
russlands aus. Der Chor ist nicht nur Behüter der jahrhundertealten Mu-
sikkultur des weißrussischen Volkes, sondern ist auch gleichzeitig ein ethno-
grafisches Laboratorium für die Suche, Sammlung und phonische Verkör-
perung von Beispielen weißrussischer Folklore (auf professioneller Ebene).
Außer der aktiven Chortätigkeit hatte der Chor in der sowjetischen Zeit so-
genannte ‚Chorbegleiter‘ aus Amateur-Chören. Diese führten gemeinsam
Proben und Konzerte durch. Vom hohen künstlerischen Niveau des Chors
zeugen Tonaufnahmen von Chor- und Instrumentalmusik, die im Tonband-
archiv des Weißrussischen Radios aufbewahrt werden, darunter befinden
sich viele Erstaufführungen. Zurzeit werden Werke von weißrussischen und
ausländischen Komponisten aufgenommen.
Kennzeichnend für die postsowjetische Zeit ist nun, dass sich einerseits
die konzertant dargebotene Chorkunst im Rahmen der in dem vorausge-
henden Zeitraum eingeleiteten Richtungen weiter entwickelte und die Er-
fahrungen aus der sowjetischen Zeit bewahrt, andererseits zeigten sich für
die heimische Chorkultur neue Erscheinungen. Es kam hinzu, dass das
in der sowjetischen Zeit gebildete System nunmehr nicht mehr existier-
te: In der postsowjetischen Zeit wurde die Laienkunst eigentlich aufgeho-
ben. Damit entstanden in den 1990er Jahren neue Chorarten (Vokal-In-
7Bericht der wissenschaftlichen Konferenz über die Ergebnisse der Ersten Unionsfest-
spiele, der Sechzig-Jahr-Feier gewidmet, in: Litaratura ì mastactva, 1977, 27. Mai;
A. Sakalou˘, „Z krynìc narodnaj tvorčascì“ [Aus dem Quell des Volksschaffens], in:
Čyrvonaâ zmena, 1977, 28. Mai.
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strumental-Kapelle,8 Kammerchor, Projekt-Chor, Kirchenchor u. ä.) und
von dem ehemaligen sowjetischen Konzertsystem abweichende Formen der
Chorinterpretation (Benefiz-, Aufklärungs-, Kirchenveranstaltungen u. a.).
In der postsowjetischen Zeit haben die weißrussischen Ensembles eine grö-
ßere Möglichkeit, ihre künstlerische Leistungsfähigkeit zu präsentieren: Sie
gastieren immer häufiger, auch im Ausland, und das Repertoire wurde er-
weitert.
Alle oben genannten Vorgänge sind Schwerpunkte unserer Forschung.
Deren Ziel ist die wissenschaftliche Betrachtung der wichtigsten Aspekte
der Geschichte, der Theorie und der Praxis der modernen weißrussischen
konzertant dargebotenen Chorkunst. Wir werden unsere Aufmerksamkeit
den Formen der Chorkunst schenken, die die Spezifik der vokalen Organi-
sation in der Relation ‚Chor – Instrument‘ bestimmen. Auch werden der
‚Chorinterpretationsstil‘,9 die ‚Stile der künstlerischen Kommunikation‘,10
der ‚künstlerische Sinn der Musikwerke‘11 u. a. hinterfragt. Es sei bemerkt,
dass wir hier im Rahmen dieser Arbeit das ganze reiche Material der mo-
dernen Chorkunst für den Zeitraum 1971–2012 nicht darstellen können.
Deshalb gehen wir nur auf die unserer Meinung nach wichtigsten Ereignis-
se und Erscheinungen ein sowie auf die für den zu erforschenden Zeitraum
charakteristischen Leistungen herausragender Musiker und Dirigenten und
deren Chöre, die einen besonders großen Beitrag zu der Entwicklung der
weißrussischen Musikkultur leisteten.
Die Spezifik des jeweiligen Chor-Genres bestimmt die chorbezogenen
Aspekte der Arbeit und beleuchtet spezielle Fragen der chorischen Inter-
pretation. Bei wissenschaftlicher Betrachtung der genannten Erscheinungen
auf dem Gebiet der Chormusik erweitert sich das terminologische System
8Gemäß der in Weißrussland bestehenden Terminologie, die in den Namen der weiß-
russischen Ensembles verwendet wird, verwenden wir in der vorliegenden Arbeit die
Begriffe Vokal-Instrumental-Kapelle (bestehend aus Chor, Orchester, Vokal-Solisten,
Instrumental-Solisten, Instrumental-Ensemble) und Chorkapelle (großer professionel-
ler Chor aus 80 bis 90 Interpreten).
9Vgl. V. L. Živov, Horovoe ispolnitel’stvo. Teoriâ. Metodika. Praktika [Chorgesang.
Theorie. Methodik. Praxis], Moskva 2003.
10Vgl. V. A. Samarin, Horovedenie i horovaâ aranžirovka [Chorwesen und Chorarran-
gement], Moskva 2002.
11Vgl. M. E. Tarakanov, „Zamysel kompozitora i puti ego voplosˆeniâ“ [Die Idee des
Komponisten und die Wege ihrer Verwirklichung], in: Psihologiâ processov hudožest-
vennogo tvorčestva [Psychologie der Prozesse des künstlerischen Schaffens], Leningrad
1980, S. 127–138.
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wegen der vokalen Spezifik dieses künstlerischen Schaffens. Darum legen
wir unser besonderes Augenmerk vor allem darauf, dass ein ‚fachspezifi-
sches‘ Begriffssystem für die Vokal- und Chorinterpretation entsteht, das
besonderer Kommentierungen und Anweisungen bedarf. Ferner wird das
Wesen einiger Chormusikkonzepte verdeutlicht: der Chor als ‚vokales kon-
zertantes Instrument‘ (seine Eigenschaften und besondere Interpretation
in der weißrussischen Chorkunst); das chorische Repertoire (das die Genre-
und stilistischen Bereiche der aufzuführenden Musik bestimmt); Formen
der chorischen Interpretation (deren Beschränkung durch das Repertoire,
durch die von Genres und Stilen bestimmte Interpretationsrichtung sowie
durch die soziokulturellen Funktionen der Chorkunst); Arten des künst-
lerischen Schaffens der Chöre (Vielfältigkeit der konzertanten Chorkunst
in Weißrussland); die Rolle der Dirigenten (Künstler-Individualitäten und
deren Beitrag zur Entwicklung der weißrussischen Chorkunst).
Für die künstlerische Interpretation der Chormusik ist eine chorische
Gestaltung mit hohen Gesangstechniken notwendig. Außerdem ist es histo-
risch bedingt, dass der Chor ein besonderes‚ vokales ‚Instrument‘‘ ist, das
aus verschiedenen (u. a. soziogeschichtlichen) Gründen modifiziert werden
kann. In diesem Zusammenhang wenden wir uns vor allem den Besonderhei-
ten der Chortechnik und der Behandlung des Chors (in der weißrussischen
konzertant dargebotenen Chorkunst) als einem ‚vokalen konzertanten In-
strument‘ zu.
Der Chorgesang in Weißrussland entwickelte sich (nach der Singweise)
seit langem in zwei Richtungen – in die folkloristische und in die akade-
mische Richtung. Erstere (die Volkssingweise betreffend) ist mit der chori-
schen Interpretation des weißrussischen Ethnos auf dem heutigen Territo-
rium der Republik Belarus verknüpft und ist genetisch mit menschlichen
Werten verbunden, die im Volk in der geschichtlichen Entwicklung entstan-
den sind. In dieser Art des Chorgesangs begann die Akademisierung im 20.
Jahrhundert, ähnlich den Vorgängen auf dem Gebiet der Volksinstrumen-
talmusik (z. B. die Akademisierung des Cymbal-, Bajan-Spiels u. a.). Vo-
kal-Instrumental-Ensembles, die auf der Volkssingweise basieren, nehmen
einen besonderen Platz ein, gerade im Hinblick auf das Timbre und die
Stimmlagen (die Technik der gemischten Lagenstimmbildung wird nicht
angewandt). Die modernen weißrussischen Komponisten schaffen Werke,
die Charakteristisches der Volkssingweise verwenden und in das vokal-
sinfonische Werk eingeschlossen werden: Vâčaslau˘ Kuznâcou˘ (Vâčeslav
Kuznecov) (*1955), Alâksandr Raščynskì (Aleksandr Rasˆinskij) (*1949),
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Dzmìtryj Smol’skì (Dmitrij Smol’skij) (*1937) u. a. Das führende Ensemble
in Belarus in dieser folkloristischen Richtung ist der Nationale Akademische
Gennadij-I.-Citovìč-Volkschor der Republik (1952 gegründet).
Der Chor will die weißrussischen Volks-Gesangstraditionen erhalten, was
sich in der Spezifik der künstlerischen Struktur ausdrückt (das Chortimbre
wird durch das Timbre eines Volksorchesters ergänzt, es gibt auch eine
Tanzgruppe). Dabei ist auch zu betonen, dass sich im Volks-Chorgesang
nicht nur die eigentliche slawische Tradition des A-cappella-Gesangs, son-
dern auch der Gesang als synkretische Einheit einer musikalisch-choreogra-
fischen Handlung (Sing- und Tanzgruppe) entwickelt. Im Ganzen gesehen,
wird das Gebiet des konzertanten Chorgesangs sehr vielfältig erarbeitet und
ist verbunden mit der Suche bzw. dem Experimentieren auf dem Gebiet des
Aufbaus bzw. der Zusammensetzung der Chöre und Instrumentalensembles.
Die folkloristische Richtung im Chorgesang wird vom Staat durch die Aus-
bildung auch professioneller Fachkräfte gefördert: An den Musikcolleges
gibt es eine Fachrichtung ‚Volkschor‘.
Die andere Richtung in der Chorkunst (die akademische Singweise be-
treffend) war mit kunstästhetischen und vokal-technischen Traditionen ver-
knüpft, die durch einen gegenseitigen Austausch der Chor-Kulturen der
west- und osteuropäischen Gebiete akkumuliert wurden (als Erfahrungs-
austausch sowie Traditionsbewusstsein im Kunstschaffen und im Genre-
und stilistischen Bereich der einst voneinander gesonderten Schulen) dank
der besonderen Offenheit der Chormusik gegenüber interkulturellen Bezie-
hungen und fremden Einflüssen infolge der geopolitischen Lage Weißruss-
lands. Gerade im Rahmen der akademischen Richtung wurde die chorische
Professionalität ausgeprägt. Darin wurden ostslawische Traditionen der A-
cappella-Chorkunst ‚aufgehoben‘, die auf dem Volksschaffen in Schrift und
Interpretation und auf der Gemeinsamkeit der niveauvollen Chorkultur der
Vergangenheit mit dem Kirchengesang aufbauen.
Bei der akademischen Richtung gibt es eine Reihe verschiedener Arten
des Chores als vokalem Instrument, deren Struktur durch die Besetzung
und die kreative Einstellung des Stimmführers bestimmt wird. Eine der Be-
sonderheiten des konzertanten Chorgesangs im heutigen Weißrussland ist
das System des professionellen Chorgesangs in Form von staatlichen Chor-
kollektiven, was als mächtiger Impuls für die Schaffung konzertanter Werke
durch heimische Komponisten angesehen wird. Die Partituren sind für die
klangliche Realisierung der Autoridee durch ein Ensemble vorgesehen.
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Die Tradition der akademischen Chorkunst wird besonders durch das
Wirken des Staatlichen Akademischen Rygor-Šyrma-Chorensembles (1940
gegründet) und des Verdienten Akademischen Chors der Rundfunk- und
Fernsehgesellschaft (1931 gegründet) geprägt. Zusammensetzung und Auf-
bau dieser Ensembles werden durch die Traditionen der ostslawischen Chor-
kultur und des ‚großen Chors‘ oder der ‚klassischen Chorkapelle‘ beeinflusst.
Das sind Kollektive mit einem großen Reservoire an verschiedenen Timbres
des A-cappella-Chors und einem großen ‚Durchhaltevermögen‘ bei der In-
terpretation anspruchsvoller vokaler Partituren. Das ermöglicht die Nut-
zung verschiedener Techniken des Chorgesangs (z. B. die Ausnutzung der
stimmlichen Vielfalt bis in den tiefsten bzw. höchsten Bereich, die Heran-
ziehung der klanglichen Charakteristika der Instrumente u. a.).
Besonders zu erwähnen ist der Einfluss der Traditionen des sakralen
Chorgesangs bei den Gottesdiensten der christlichen Konfessionen, in Weiß-
russland hauptsächlich vertreten durch die sakralen Gesangstraditionen des
russischen und östlichen orthodoxen Christentums, des Katholizismus und
des Protestantismus.
Einen besonderen Platz im konzertanten Chorgesang nimmt der Chor
des staatlichen ‚Nationalen Akademischen Großen Opernhauses Weißruss-
lands‘ ein. Die verschiedenen szenischen Rollenfächer und die spezifischen
akustischen Bedingungen der Interpretation und des Spiels erfordern ein
eigenes kreatives Eingehen auf das Chorische. Nach der Organisationsart
ist der Chor der Oper ein Projekt-Chor, weil die Genre- und Stilbreite
des Theaterrepertoires eine entsprechende Flexibilität in der Timbre- und
Stimmlagengestaltung des Ensembles notwendig machen.
In dem modernen weißrussischen akademischen Chorgesang pflegt ein
Teil der Kollektive traditionelle akademische Gesangtechnologien und die
anderen, aufgrund des kreativen Eingehens und der Neigung zu Experimen-
ten, erschließen die Möglichkeiten einer ‚Timbrephonik‘ und die Ausgestal-
tung des Chores zu einem ‚vokalen konzertanten Instrument‘.
So entstanden in den 1980er Jahren einige Kammerchöre, besonders der
Kammerchor der Gomeler Gebietsphilharmonie (1979 gegründet, in Gomel
[weißruss. Gomel‘]) und der Staatliche Kammerchor der Republik Belarus
(1988 gegründet). Diese Form der Interpretation fand im Lande aus ver-
schiedenen ästhetischen und praktischen Gründen eine weite Verbreitung.
Zu den Gründen zählen: die bessere Beweglichkeit eines zahlenmäßig nur
kleinen Chors, der eigentlich aus Solosängern besetzt ist, und eine damit
verbundene besondere Form des Ensemblemusizierens; die Erweiterung der
Die moderne weißrussische konzertant dargebotene Chorkunst 261
Darbietungs-Mittel aufgrund der größeren Flexibilität und Beweglichkeit
einer kleinen Besetzung; die Besonderheiten der Interpretation, und die
Spezifik der Dynamik und Stimmbildung, die dem Kammerstil eigen sind;
die Neigung zur Lyrik; ein besonderes Repertoire, das anders als das eines
großen Chores ist u. a. Dabei ist auf spezifischen Eigenheiten aufzubauen:
auf einem hochentwickelten Gehör der Sänger für das Erreichen eines spezi-
fischen Stimmenklangs; auf der Beherrschung der Ausgewogenheit zwischen
Individuellem und Gemeinschaftlichem (im Singen), der Ensembletechnik
(Nivellierung der Timbre-Eigenschaften) und des Soloauftritts (Demons-
tration der Stimmenspezifik); auf einer hohen Technik der Chorintonie-
rung hinsichtlich sowohl der linearen als auch der vertikalen musikalischen
Verläufe innerhalb der Partitur. Wesentlich aber ist, dass es sich um ein
Ensemble kreativer Individualitäten handelt.
Ein Merkmal unserer Zeit, verbunden mit der Wiederbelebung der weiß-
russischen nationalen akademischen Traditionen des Chorgesangs, ist die
Renaissance der Vokal-Instrumental-Kapelle (aus Chor, Orchester, Vokal-
solisten, Instrumentalsolisten, Instrumental-Ensemble). Deren Anfang liegt
in den Traditionen der europäischen privaten Kapellen. Diese Klangkörper
zeichnen sich durch eine strukturelle Beweglichkeit und erweiterte inter-
pretatorische Fähigkeiten aus. In Weißrussland sind drei Vokal-Instrumen-
tal-Kapellen auf professioneller Basis entstanden: die ‚Grodnoer Kapelle‘
([weißruss. Grodna], 1992 gegründet), die ‚Mogiljower städtische Kapelle‘
(1998 gegründet, in Mogiljow [weißruss. Magìlëu˘]), und die ‚Sonorus-Ka-
pelle des Minsker Gebiets‘ (2000 gegründet). Mit der Entstehung dieser
Formationen erweiterten sich die Möglichkeiten verschiedenartiger Ausnut-
zungen der Chororganik. Sie gründen sich auf den Prinzipien der colla
parte (Unterstützung der vokalen Partie durch die instrumentale Synchro-
nisierung) einschließlich des Ersatzes von Chorstimmen durch Instrumente
und auf der Ausnutzung verschiedener Ressourcen der Besetzung (Chor,
Orchester, Vokalsolisten,Instrumentalsolisten, Instrumental-Ensemble).
Besonders bemerkenswert innerhalb der Vielzahl der Klangkörper in
Weißrussland sind neben den gemischten Chören Frauen-, Männer- und
Kinderchöre. Die wichtigste Rolle bei der Wiederbelebung der Tradition des
Männergesangs in Weißrussland spielte die schöpferische Tätigkeit des pro-
fessionellen Männerchors ‚Uniâ‘ (1990 gegründet). Im Kindergesang neh-
men der Klassische Knabenchor der Kulturstätte ‚Brester regionales Kul-
turhaus der Gewerkschaften von Weißrussland‘ (1982 gegründet, in Brest
[weißruss. Brèst]) und die Knabenkapelle der Musikcolleges der Republik
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einen besonderen Platz ein. Unter den Mädchenchören sind solche an Kin-
dermusikschulen wie ‚Wir sind Dirigenten‘, ‚Družba‘, ‚Krynica‘, ‚Mečta‘,
‚Ranica‘ u. a. zu nennen.
Die Wiederbelebung der geistlichen Musik und endlich die öffentliche
Präsentation neuer Werke auf religiöse Texte in den 1990er Jahren brachten
der Chortätigkeit in den Kirchen einen neuen Aufschwung. Chöre entstan-
den an den orthodoxen und den katholischen Kirchen. So wurde die für die
Russische Orthodoxe Kirche traditionelle Hierarchie des gottesdienstlichen
Gesangs neu belebt. An der Spitze befinden sich die Chöre der Priester,
bischöfliche Chöre, Chöre der Priesterschulen, beispielsweise der Chor der
Priester der Minsker Eparchie, der Bischofschor der St.-Simeon-Kathedrale
in Brest; der Bischofschor der Kathedrale in Grodno; der Chor der Minsker
Stiftskirche u. a. Einige der Großen Sonntagschöre von Gemeinden der Rus-
sischen Orthodoxen Kirche wurden auch außerhalb ihrer Kirche bekannt,
so der Chor der Minsker St.-Peter-und-Paul-Kathedrale (1997 gegründet).
Religiöse Ziele, orthodoxe Postulate und die Hinwendung zum alten ortho-
doxen Gesang bedingen die Spezifik dieses Chors. Der Chor der Minsker
Kirche mit der Ikone der Gottesmutter ‚Vseh skorbâsˆih Radost‘ nimmt
nicht nur an den Gottesdiensten, sondern auch an anderen Veranstaltun-
gen teil, woraus sich spezifische gestalterische Kriterien ergeben. Wichtig
für den konzertant dargebotenen Chorgesang ist auch die Tätigkeit der
Chöre der römisch-katholischen Konfession. Der Chor ‚Hosanna‘ an der
Kathedralkirche St. Barbara (1992 gegründet) in Witebsk [weißruss. Vì-
cebsk] ist dank seiner konzertanten Tätigkeit und seiner Interpretation der
geistlichen Musik in weißrussischer Sprache weit bekannt (viele Auftritte
auf Festspielen und Wettbewerben in geistlicher Musik sowie Teilnahme an
verschiedenen Veranstaltungen); weiterhin der Chor der Grodnoer Kirche
‚Bac‘kau˘ščyna‘ (1992 gegründet); der Chor ‚Gloria‘ an der Minsker Kathe-
dralkirche (1997 gegründet); der Chor ‚Golas dušy‘ an der Minsker Roten
Kirche (Kirche des Hl. Simon und der Hl. Helena), der Frauenchor von der
Kirche St. Stanislav in Mogiljow u. a.
Eine Vielseitigkeit und ein beträchtlicher Spielraum, die soziokulturellen
Verhältnisse sowie der Kunstgeschmack der Leiter bestimmen die Breite
der Genres und Stile in den Repertoires.
Die Basis für das Repertoire der Volkschöre ist das weißrussische Volks-
lied. In den Programmen steht die Komponisten- und Sängerinterpretati-
on von authentischen Materialien. Sehr erfolgreich erscheinen theatralische
Lösungen der Programme mit dem Anfang in Synkretismus der Volkstra-
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dition: Auf der Bühne werden weißrussische Bräuche dargeboten, z. B. die
Erstaufführung der Brauchtums-Handlung Belaruskae Vâselle [Weißrussi-
sche Hochzeit] (2001) von dem oben bereits genannten V. Kuznâcou˘ (V.
Kuznecov).
Weißrussische Komponisten schufen nicht wenige Werke der akademi-
schen Musik mit Kriterien des volkstümlichen Chorgesangs. Dazu gehö-
ren das Oratorium auf das Gedicht Poet von dem berühmten weißrussi-
schen Nationaldichter Ânka Kupala (1882–1942) in der Vertonung von D.
Smol’skì (D. Smol’skij), die Vierte Sinfonie von Genryh Vagnèr (Genrih
Vagner) (1922–2000), die Kantate Ne sâčy, tatuhna pry daroze bârozy von
Mìhaìl Vasûčkou˘ (Mihail Vasûčkov) (*1947), die Kantate Nadzâ-Nadzejka
von Èmil’ Nasko (Èmil’ Nosko) (*1944) u. a. Die freien Bearbeitungen der
Volkslieder und die Verknüpfung mit der s.g. Kunstmusik zeugen von dem
großen schöpferischen Potenzial der Chorkollektive und des Akademisie-
rungs-Vorgangs. Die Stilbreite des Repertoires der Volkschöre ist umfang-
reich. Dazu gehören die authentische Folklore verschiedener Zeiten und Re-
gionen von Weißrussland, die kreative Bearbeitung von Volksliedern, die
geistliche Musik sowie Werke weißrussischer Komponisten.
Der Umfang der verschiedenen Genres und Stile der akademischen Chö-
re ist riesig. In Weißrussland ist in den Konzerten der A-cappella-Chöre
Musik verschiedener Zeitalter, Stile und Schulen zu hören. Die Spielplä-
ne umfassen Meisterwerke aus der Zeit von Barock und Klassik russischer
und westeuropäischer Komponisten sowie moderne Chorwerke weißrussi-
scher Komponisten. Bei der Vorbereitung und Darbietung großer vokal-
instrumentaler Formen wird in den Chören eine ‚offene Politik‘ geführt:
Die Chöre treten mit den Dirigenten und deren Orchestern oft und gern
auf.
Im Rahmen der europäischen Traditionen des ‚sinfonischen Chors‘ wer-
den von den weißrussischen akademischen Chören Kantaten (von Johann
Sebastian Bach, Carl Orff, Joseph Haydn, Sergej Prokof‘ev, Sergej Ta-
neev, Pëtr Čajkovskij), Requiems (von Giuseppe Verdi, Wolfgang Amade-
us Mozart, Robert Schumann, Luigi Cherubini, Anton Bruckner, Johannes
Brahms, Antonín Dvořák, Hector Berlioz, Joseph Haydn, Dmitrij Kaba-
levskij), Messen (von Johann Sebastian Bach, Anton Bruckner, Wolfgang
Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Joseph Haydn, Giacomo Pucci-
ni), Oratorien (von Dmitrij Šostakovič, Pëtr Čajkovskij, Sergej Prokof‘ev,
Georg Friedrich Händel), Sinfonien unter Mitwirkung eines Chors (9. Sin-
264 Galina Tsmyg
fonie von Ludwig van Beethoven, die Psalmensinfonie von Igor Stravinskij,
die 13. Sinfonie von Dmitrij Šostakovič) u. a. dargeboten.
Einen besonderen Platz nimmt die weißrussische Musikliteratur ein. Be-
merkenswert ist die Interpretation von Werken weißrussischer Chorkompo-
nisten: von Alìna Bezenson (Alina Bezenson) (*1971), Andrèj Bandarènka
(Andrej Bondarenko) (*1955), Andrèj Mdzìvanì (Andrej Mdivani) (*1937),
Âu˘gen Poplau˘skij (Evgenij Poplavskij) (*1959), Larysa Sìmakovìč (Larisa
Simokovič) (*1957), Aleg Hadoska (Oleg Hodosko) (*1964), Lûdzmìla Šleg
(Lûdmila Šleg) (*1948) u. a. Die Chorkollektive sind ein wahrhaft kreatives
Laboratorium für die heimischen Komponisten, die auf dem Gebiet des cho-
rischen Schaffens tätig sind: So wird eine Vielzahl von Erstaufführungen
dargeboten, es werden neue Werke geschaffen, auf den jeweiligen Klang-
körper zugeschnitten, mit dem der Komponist kreativ zusammenarbeitet.
Zu jeder Tagung des Komponistenverbandes werden von den Chören neue
Programme vorbereitet.
In der postsowjetischen Zeit waren Programme mit Werken alter geist-
licher Musik bemerkenswert. Einen besonderen Platz nehmen zyklische
Musikwerke ohne instrumentale Begleitung ein. Darunter findet sich litur-
gische Musik der russischen Komponisten Aleksandr Arhangelskij (1846–
1924), Maksim Berezovskij (1745–1777), Pëtr Čajkovskij (1840–1893), Pa-
vel Česnokov (1877–1944), Stepan Degtârëv (1766–1813), Sergej Rahma-
ninov (1873–1943) u. a. sowie solche schon genannter moderner weißrussi-
scher: etwa Vsenosˆnaâ [Nachtwache] und Liturgiâ [Liturgie] von L. Šleg
oder Liturgie vom Heiligen Joann Zlatoust [d. i. Johannes Chrysostomos]
und Vsenosˆnaâ [Nachtwache] von A. Hadoska. Seit den 1980er Jahren er-
scheinen auch in den Repertoires weißrussischer Chöre wieder Beispiele
alter geistlicher Musik.
Ein weiteres Gebiet des Repertoires weißrussischer Chöre ist das Opern-
genre: Chöre beteiligen sich an der konzertanten Interpretation sowie an
Bühnenaufführungen von Opern (Giuseppe Verdi, Georges Bizet, Richard
Wagner, Aleksandr Borodin, Giacomo Puccini, Carl Maria von Weber, Pie-
tro Mascagni, Vincenzo Bellini u. a.).
Außerdem werden von den Chören thematische Programme konzipiert,
die verschiedene Werke unter ein gemeinsames Motto stellen: „Meisterwer-
ke der Opernklassik“ (2005), „Geschichten aus dem Wienerwald“ von Jo-
hann Strauss (2005), „Vozvyšennoe i zemnoe“ [Erhabenes und Irdisches]
aus Werken von Wolfgang Amadeus Mozart (2008), „Ispoved‘ lûbvi“ [Lie-
beserklärung] (2008), „Blagovest“ [Glockenton] (2009), „Roždestvenskij kon-
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cert“ [Weihnachtskonzert] (2010, 2011), „Muzyka dlâ Vas!“ [Musik für Sie!]
(2010–2011), „Muzyka s ulybkoj“ [Musik mit einem Lächeln] (2011), „Daruj
vesnu“ [Ich schenke den Frühling] (2011), „Pashalnyj koncert“ [Osterkon-
zert] (2011) u. ä. Besonders zu erwähnen sind die Programme aus Werken
von den weißrussischen Komponisten-Klassikern: „Skarbnica“ [Schatzkam-
mer] (von Mìkola Čurkìn (Nikolaj Čurkin) (1869–1964), Anatol’ Bagatyrouˇ
(Anatolij Bogatyrëv) (1913–2003), Alâksej Turankou˘ (Aleksej Turenkov)
(1886–1958), Jury Semânâka (Jurij Semenâko) (1925–1990) u. a.); „My –
krona naših karanjou“ [Wir sind die Krone unserer Wurzel] (dem 125. Ge-
burtstag der weißrussischen nationalen Dichter Âkub Kolas und Ânka Ku-
pala im Jahre 2007 gewidmetes Stück aus Werken weißrussischer Kompo-
nisten und Dichter).
Im Ganzen gesehen sind die weißrussischen Kollektive ständig auf der
Suche nach kreativen Neuerungen. Neben dem klassischen Repertoire mit
herkömmlicher Chorliteratur ertönen zurzeit auch Chorwerke der musikali-
schen Avantgarde und Spirituals. Die Formen der Interpretation der Chöre
sind verschieden. Es handelt sich um Solokonzerte und gemeinsame krea-
tive Projekte mit heimischen und ausländischen Orchestern, Chören und
Dirigenten. Die konzertante Chortätigkeit ist sehr vielfältig und wird von
einer Vielfalt des Kunstschaffens der Chorkollektive bestimmt. Die Choren-
sembles nehmen an dem musikalisch-gesellschaftlichen Leben aktiv teil. Auf
deren Initiative wurden Musikfestspiele mit akademischer Musik verschie-
dener Stilrichtungen organisiert, und es finden für die Kinder Schülerkon-
zerte statt sowie Benefizveranstaltungen, um den Kinderkrankenhäusern,
behinderten, Waisen- und Tschernobyl-Kindern zu helfen. Die Ziele der
Gastspielreisen sind sehr breit gestreut, sie umfassen viele Länder Europas,
Asiens und Amerikas. Es wird die Zusammenarbeit mit Chören, Solisten,
Orchestern, Dirigenten und Komponisten sowohl in Weißrussland, als auch
im Ausland organisiert und es geht ein kultureller Austausch mit ausländi-
schen Chören, Musikern und Komponisten vor sich.
Die Kollektive nehmen an Chorfestspielen und Wettbewerben auf regio-
naler, Republiks- und internationaler Ebene in Weißrussland teil. Zu einem
wichtigen Ereignis wurde das Internationale Festspiel der orthodoxen Cho-
räle in der Interpretation von Kirchen- und Staatschören (es findet seit 1989
in Minsk statt). Eine große Rolle in dem Werdegang der heutigen Chorin-
terpretation spielte das Internationale Festival der christlichen Musik „Ma-
gutny Boža“ [Großmächtiger Gott] (seit 1993 in Mogiljow). Es hat eine
ökumenische Ausrichtung und das Ziel, die weißrussische christliche Kunst
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in ihrer europäischen Bedeutung wiederzubeleben. Weißrussische Chöre be-
teiligen sich auch an den internationalen Musikfestspielen im Ausland.
Unter den Künstlerpersönlichkeiten, die zu der Entwicklung der weiß-
russischen Dirigent-Chorkunst beitrugen, nehmen Musiker mit profunden
Kenntnissen der weißrussischen Folklore einen besonderen Platz ein. Gen-
nadz’ Cìtovìč (Gennadij Citovič) (1910–1986) und sein Nachfolger Mìhaìl
Dryneuˇskì (Mihail Drinevskij) (*1941) sammelten nicht nur weißrussische
Volkslieder, sondern vollzogen auch deren Bearbeitung und bereiteten Kon-
zertprogramme mit dem führenden Volkschor vor. In der akademischen
Richtung leistete Rygor Šyrma (Grigorij Širma) (1892–1978) einen un-
schätzbaren Beitrag zur Interpretation des weißrussischen Volksliedes: Er
organisierte eine Ausgabe bearbeiteter weißrussischer Volkslieder für aka-
demische Vokalensembles, die viele weißrussische Chöre inspirierte.
Die Erscheinung der modernen konzertant dargebotenen Chorkunst wur-
de von zwei Chorschulen beeinflusst: der Moskauer und der Petersburger.
Aufgrund der weißrussischen nationalen ethnosgebundenen volksmusika-
lischen und professionellen Musikkultur entwickelten die hervorragenden
Dirigenten der Gegenwart die Eigenschaften dieser zwei Schulen weiter.
Im Rahmen der kreativen Entwicklung der besten Traditionen der Peters-
burger Chorschule (Demokratisierung der Chorkunst, breite Ausdeutung
der Funktionen des Chores, Einfluss der instrumentalen Kultur auf die vo-
kale, Kammerchor u. a.) arbeiten: Lûdzmìla Âfìmava (Ludmila Efimova)
(*1937) begründete eine bewegliche, flexible, moderne Chorkapelle; Ìgar
Macûhou˘ (Igor Matûhov) (*1957) und Natallâ Mìhajlava (Natalâ Mihajlo-
va) (*1966) vertreten die kammermusikalische Form der Chorinterpreta-
tion; Ala Ìgumnava (Alla Igumnova) (*1954) ist Veranstalterin von Kon-
zerten eines Knabenchors u. ä. Vìktar Rou˘da (Viktor Rovdo) (1921–2007)
arbeitete einen Darbietungsstil auf den Traditionen der Moskauer Schule
aus: Er ist Autor von Interpretationen geistlicher Kompositionen ostslawi-
scher (auch moderner weißrussischer) Komponisten auf hohem Niveau und
bearbeitete Volkslieder für akademischen Chor, die im Archiv von Radio
und Fernsehen aufbewahrt sind, er leitete auch den Chor von der Radio-
und Fernsehgesellschaft. Die Idee der Wiederbelebung der weißrussischen
akademischen Gesangtraditionen übernahm Kìryl Nasaeu˘ (Kiril Nosaev)
(*1961), der mit einem Männerchor arbeitet. Er initiiert sowohl Interpre-
tationen moderner weißrussischer Musik für Männerchor als auch widmet
er sich der historischen Erneuerung altertümlicher Musik. Die hervorra-
genden Musiker und Chor- und Orchesterleiter Alâksej Šut (Aleksej Šut)
Die moderne weißrussische konzertant dargebotene Chorkunst 267
(1948–2012) und Sârgej Lìščanka (Sergej Liščenko) (*1962) beherrschen
die gesamte Breite der Genres und Stile der europäischen und weißrussi-
schen musikalischen Kunst. Sie legen Interpretationen auf hohem Niveau
vor und sind Meister sowohl der Chor- als auch der Orchesterleitung. Einen
wichtigen Platz unter den weißrussischen Dirigenten nimmt Nina Lamano-
vìč (Nina Lomanovič) (*1951), die Nachfolgerin von Alâksej Kagadzeâu˘
(Aleksej Kogadeev) (1926–1997) ein. Beide schufen eine einzigartige künst-
lerische Interpretation von Opernchören, aufbauend auf einem besonderen
‚Klangbild‘ aufgrund der Beherrschung einer Timbre-Dramaturgie.
Es gibt in Weißrussland auch die Chorregenten in den Kirchen. Unter
ihnen ist besonders Iryna Dzânisava (Irina Denisova) (*1958) (jetzt Mütter-
chen Iulâniâ) hervorzuheben. Eine ständige gottesdienstliche Tätigkeit ist
der Grund für ihre Professionalität. Kenntnisse der Liturgik, der geistlichen
orthodoxen Musikstile und die Erfahrung einer Komponistin helfen ihr, die
religiösen Ziele ihres Chores (an der Minsker St.-Peter-und-Paul-Kirche) zu
verwirklichen. Iryna Dzânisava ist eine Meisterin in der Interpretation des
Neumengesangs, von dessen Harmonisierung und Bearbeitung und in den
Genres des Kloster- und Kirchengesangs. Die Vertreterin einer anderen
Richtung ist die Chorregentin Vol’ga Ânum (Ol’ga Ânum) (*1970). Sie hat
ein großes schöpferisches Potenzial, was ihr die Hinwendung zu verschiede-
nen Stilen (von der Renaissance über Barock und russische altertümliche
Musik bis zu Werken der modernen Komponisten) und die Schaffung von
authentischen Interpretationen im Stil der europäischen Schule ermöglicht.
Die Aktivierung der konzertant dargebotenen Chortätigkeit, ein hohes
Niveau der heimischen Vokalensembles, deren Teilnahme an internationa-
len Festspielen und Wettbewerben (wo weißrussische Chöre hohe Preise
erhielten), Gastspiele im Ausland, der kulturelle Austausch zeugen im Gan-
zen von einer erfolgreichen schöpferischen Tätigkeit weißrussischer Chöre
und ihrer Dirigenten, was zur Herausbildung eines Images Weißrusslands
als eines Landes mit einer hochentwickelten Kultur führt und eine wichti-
ge Rolle bei der Organisation schöpferischer Beziehungen mit romanischen
und slawischen Ländern spielt.
Liste der im Text genannten belarussischen und russischen
Personen
(russische Personen in Kursivschrift; russische Schreibweise belarussischer
Namen in runden Klammern; Anordnung nach lateinischem Alphabet)
Âfìmava (Efimova), Lûdzmìla (Lûdmila) (*1937), Chordirigentin
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Ânum (Ânum), Vol’ga (Ol’ga) (*1970), Chorregentin
Arhangel‘skij, Aleksandr (1846–1924), Komponist
Bagatyrou˘ (Bogatyrëv), Anatol’ (Anatolij) (1913–2003), Komponist
Bandarènka (Bondarenko), Andrèj (Andrej) (*1955), Komponist
Berezovskij, Maksim (1745–1777), Komponist
Bezenson, Alìna (*1971), Komponistin
Borodin, Aleksandr (1833–1887), Komponist
Čajkovskij, Pëtr (1840–1893), Komponist
Česnokov, Pavel (1877–1944), Komponist
Cìtovìč (Citovič), Gennadz’ (Gennadij) (1910–1986), Chordirigent
Čurkìn (Čurkin), Mìkola (Nikolaj) (1869–1964), Komponist
Degtârëv, Stepan (1766–1813), Komponist
Dryneu˘skì (Drinevskij), Mìhaìl (*1941), Chordirigent
Dzânìsava (Denisova) Iryna (Irina) (*1958), Chordirigentin und
Komponistin
Hadoska (Hodosko), Aleg (Oleg) (*1964), Komponist
Igumnava (Igumnova), Ala (Alla) (*1954), Chordirigentin
Kagadzeâu˘ (Kogadeev), Alâksej (Aleksej) (1926–1997), Chordirigent
Kabalevskij, Dmitrij (1904–1987), Komponist
Kolas, Âkub (1882–1956), Dichter
Kupala, Ânka (1882–1942), Dichter
Kuznâcou˘ (Kuznecov), Vâčaslau˘ (Vâčeslav) (*1955), Komponist
Lamanovìč (Lomanovič), Nìna (Nina) (*1951), Chordirigentin
Lìščanka (Liˆsenko), Sârgej (Sergej) (*1962), Chordirigent
Macûhou˘ (Matûhov), Ìhar (Igor’) (*1957), Chordirigent
Mdzìvanì (Mdivani), Andèj (Andrej) (*1937), Komponist
Mìhajlava (Mihajlova), Natallâ (Natal‘â) (*1966), Chordirigentin
Nasaeu˘ (Nosaev), Kìryl (Kiril) (*1961), Chordirigent
Nasko (Nosko), Èmìl’ (Èmil’) (*1944), Komponist
Paplau˘skì (Poplavskij), Âu˘gen (Evgenij) (*1959), Komponistin
Prokof’ev, Sergej (1891–1953), Komponist
Rahmaninov, Sergej (1873–1943), Komponist
Rasˆčynski (Rasˆinskij), Alâksandr (Aleksandr) (*1949), Komponist
Rou˘da (Rovdo), Viktar (Viktor) (1921–2007), Chordirigent
Semânâka (Semenâko), Ûry (Ûrij) (1925–1990), Komponist
Sìmakovìč (Simokovič), Larysa (Larisa) (*1957), Komponistin
Šleg (Šleg), Lûdzmila (Lûdmila) (*1948), Komponistin
Smol’skì (Smol’skij), Dzmìtryj (Dmitrij) (*1937), Komponist
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Šostakovič, Dmitrij (1906–1975), Komponist
Stravinskij, Igor (1882–1971), Komponist
Šut (Šut), Alâksej (Aleksej) (1948–2012), Chordirigent
Šyrma (Širma), Rygor (Grigorij) (1892–1978), Chordirigent
Taneev, Sergej (1856–1915), Komponist
Turankou˘ (Turenkov), Alâksej (Aleksej) (1886–1958), Komponist
Vagnèr (Vagner), Genryh (Genrih) (1922–2000), Komponist
Vasûčkou˘ (Vasûčkov), Mìhaìl (Mihail) (*1947), Komponist
Ja¯nis Torga¯ns (R¯ıga/Lettland)
Über die wahre Art der Wahrheit – einige
Überlegungen über den Stand der Dinge in der
(Musik-)Geschichtsschreibung aus autobiografischer
Sicht
Ein Gespräch findet statt.1 Er – ein Arzt, ein Psychiater, sie – ein ver-
mutlich irrsinniges, de jure noch minderjähriges Mädchen namens Beatri-
ce/Beta. Der Arzt bemüht sich um „die Wahrheit“. Anfänglich will er die
Stufe der geistigen Entwicklung des Mädchens feststellen. Er fragt: „Was
meinen Sie zum absurden Theater?“ Das Mädchen – ohne jede Spur von
Ironie – antwortet mit einer Gegenfrage: „Sie meinen wohl das sowjeti-
sche Theater?“ Weiter kommt es zu allgemeinen Fragen über Weltanschau-
ung und das Dasein. Beatrice überlegt (frei wiedergegeben): „Die Liebe ist
materiell, greifbar, physisch. Das Glück ist auch materiell, physisch. Die
Wahrheit? Die ist nicht materiell, sonst könnte sie jedes Schwein auffressen
. . .“ Nach dreijährigem Dienst in der Sowjetarmee war ich wieder nach
Lettland zurückgekehrt, hatte die Aufführung gesehen und begann auch
erstmals, über solche Fragen ernsthaft nachzudenken.
Fragen der immateriellen Kultur sind von jeher kompliziert und dis-
kutabel gewesen. Wo liegt zum Beispiel die Grenze zwischen dieser und
der materiellen Kultur? Ein Paar eigenhändig gestrickte Handschuhe ist
sicherlich ein physisches Ding, ein Gegenstand. Oder eher – auch ein physi-
sches Ding, eine ertastbare Erscheinung. Im Grunde genommen ist dies
aber ein geistiges, immaterielles Phänomen: Auch wenn die Handschu-
he kaputt gehen, bleibt das unikale Muster, das verwickelte einmalige
1Situation und Text frei nach der Tragikomödie Meile˙, džiazas ir velnias [Liebe, Jazz
und Teufel] des litauischen Dramatikers Juozas Grušas (1901–1986). Die Aufführung
dieses Bühnenwerkes fand 1967 im Liepa¯jas Muzika¯li dramatiskais tea¯tris (Libauer
Musikbühne; Liepa¯ja – bis 1917 dt. Libau, russ. Libava) statt. Das Stück wurde auch
noch 2009 in Riga und anderen Ortes aufgeführt. Es geht darin eigentlich um Rock’n
Roll. Da das Wort ‚Rock‘(lett. roks) aber derzeit in der öffentlichen Praxis in der
gesamten Sowjetunion verboten war, wählte Grušas das Wort ‚Jazz‘ als einen Euphe-
mismus für Rock bzw. für den alternativen Underground-Music- und Lebensstil (auch
diese Wörter und Begriffe hatte es zurzeit der Sowjetunion natürlich überhaupt nicht
zu geben). Vgl. zum Werk – Barbora Radvilaite˙, Juozas Grušas. Meile˙, džiazas ir
velnias [Juozas Grušas. Liebe, Jazz und Teufel], Vilnius 2002.
Über die wahre Art der Wahrheit 271
(Volkskunst-)Ornament, im Bewusstsein der Erzeugerin und des Trägers
(und noch weiter – aller, die das Paar Handschuhe bemerkt haben und da-
von beeindruckt waren). Das Ornament bringt sein eigenes Zeichensystem
aus der Vergangenheit mit, wird aber immer wieder auch aktualisiert, mo-
dernisiert, bereichert. Auf diese materiell-immaterielle Weise besteht und
entwickelt sich die Kultur – des Menschen, der Familie, des Volkes, letzten
Endes – der Zivilisation.
Die Musik – selbst eine immaterielle Erscheinung – ist dabei keine Aus-
nahme. Obwohl sie auch als ein physisches Phänomen betrachtet und un-
tersucht werden kann (der Klang ist doch eine Reihe von Schwingungen,
die exakt fixiert sein können; alle Parameter eines Tonstückes lassen sich
beschreiben und sind messbar), ist ihr Wesen und Sinn eher anders – geis-
tig, nicht ertast- und messbar. In der Musikgeschichtsschreibung überwiegt
deutlich die objektive, materielle Seite: die Notenschrift, die Programmhef-
te, die Pressestimmen usw. bis hin zur DVD, auf der eine Live-Aufnahme
fixiert (die dann nicht mehr ‚live‘) ist. Also wieder: Alles ist komplex und
verflochten. Die Partitur ist keine Musik – sie ist ein bedrucktes Papier;
sie ist aber auch die Musik selbst und enthält potenziell diese Musik in
einer vollständigen und erschöpfenden Weise – einer besseren Weise, als
jede konkrete Interpretation.
Ich möchte meine Überlegungen mit dem Bereich der Musikgeschichte
verknüpfen, der – so wenigstens in Lettland – nur marginal, wenn über-
haupt, wahrgenommen wird: mit der Schicht der Musik, des Musizierens
und des gesellschaftlichen Lebens, die zwar immer existiert hat, selten aber
beschrieben, untersucht, systematisiert worden ist – mit dem Musizieren
in der Familie, im Freundeskreis, innerhalb von Vertrauten. Doch kann
ich nicht ganz konsequent sein: Diese Sphäre hat doch immer auch ihre
allgemeinen, sozialen, geschichtlichen Komponenten.
Seit der Kindheit her bin ich in einer Situation aufgewachsen, wo ich im
offiziellen Leben (die Schule, die Presse, der Rundfunk) das Eine hörte und
sprach, in der Familie (und unter Mitschülern, später – unter Kommilitonen
und Arbeitskollegen) aber etwas Anderes. Diese ‚Zweisprachigkeit‘ an sich
mag für die Musikwissenschaft nicht von Interesse sein. Für die Musikge-
schichte und Geschichtsschreibung aber wohl. Ich versuche auf dem Grund
der konkreten Erinnerungen auch manche Fragen oder gar Probleme anzu-
deuten, die vielleicht besprechenswert sind oder möglicherweise erweitert
und ausgearbeitet werden sollten.
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Dass für die Forschung ein Problem hinsichtlich der Wirkung bzw. Wech-
selwirkung der verschiedenen (in diesem Falle – der deutschen und der let-
tischen) Kulturen in Lettland existiert, steht außer Frage. Davon habe ich
mich auch unlängst rein praktisch überzeugen lassen müssen, sogar gera-
de im Rahmen des Forschungsprojekts „Deutsche Musikkultur im östlichen
Europa“. In der Sammlung Dziesmu rota [Liederschmuck] von Ja¯nis Cimze2
bin ich auf eine Wortgruppe gestoßen, die ganz sicher deutscher Herkunft
(also nicht in Lettland entstanden) ist. Trotzdem konnte diese weder von
mir, noch von anderen Kollegen, Volksgutsachkundigen und einschließlich
meiner deutschen Freunde, nicht klar und sicher decodiert werden, obwohl –
hier in Riga – alle behaupteten, dass die Bezeichnung ihnen bekannt sei. Es
geht um eine (Text-)Variante des Volksliedes Kraukl¯ıts se¯ž ozola¯ [Der kluge
Rabe auf dem Eichenbaum], wo das reiche, wohlhabende Leben der Toch-
ter (‚unser Schwesterchen‘), die nach Deutschland (Va¯czeme) verheiratet
wurde, geschildert wird.
In einer – recht erweiterten, detaillierteren – Variante mit dem Titel
Ma¯te, mı¯l¸a¯ ma¯mulin¸a [Mutter, liebes Mütterchen] (Dziesmu rota, III, 45;
IV, 64) taucht in dem sehr prächtigen, glücklichen Bild des neuen Alltags
nämlich die Wortgruppe e¯lere¯tu k¸isinb¯ıru (Akkusativ) auf:
Niedru koka ma¯ju cirt’,
Pa¯vu spalvu jumtu jum,
Magon¸koka gultu tais’,
Du¯ju spalvu spilventin¸.
E¯lere¯tu k¸isinb¯ır’,
Drel¸los austu paladzin¸:
Tur gule¯ja mu¯s’ ma¯sin¸’
Ka¯ sarkana bru¯klen¯ıt.
Das wäre in einer freien Nacherzählung etwa Folgendes: Das Haus aus
Schilf-Holz gebaut (und mit der Axt gehackt), das Dach aus Pfauen-(!)Fe-
dern, das Bett aus Mohn-Holz3 gemacht, die Kissen mit Taubenfedern
2Siehe die Publikation von Ja¯nis Torga¯ns, „Die Liedersammlung Dziesmu rota von
Ja¯nis Cimze“, in: Chorgesang als Medium von Interkulturalität: Formen, Kanäle, Dis-
kurse, Bd. 3, Stuttgart 2007, S. 378–388.
3Meiner Meinung nach geht es bei magon¸koks [Mohn-Holz] im Kontext eher um mahag-
ons/mahagonkoks/mahagonijs [Mahagoni]. Es ist aber nicht ausgeschlossen, dass auch
die Mohn-Version begründet ist, oder beide Versionen verflechten, überdecken sich ge-
genseitig. Der Mohn ist öfters der Bestandteil einer Vorstellung über eine mythologi-
sche Himmels-Hochzeit (rein imaginäre oder auch personifizierte: z. B. die Sonne und
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gefüllt, dazu das e¯lere¯tais k¸isinb¯ırs (Nominativ, wir kommen gleich darauf
zurück), auf feinen, (lettisch-) ornamentierten4 Bettlaken – dort lag unser
Schwesterchen, wie „ein’ echte Preiselbeer’“.
K¸isinb¯ırs kann nichts Anderes als ein Kissenüberzug sein (das „Verlieren“
von Silben beim Übernehmen deutscher Wörter in die lettische Volksspra-
che ist ganz typisch: der Bräutigam – bru¯tga¯ns, der Feierabend – feira¯ms,
der Katechismus – katk¸isms usw.). Was bedeutet aber e¯lere¯ts (verdeutscht
wäre das – angenommen – eleriert/ehleriert)? Alle Befragten wussten zu
sagen, dass es mit der Handarbeit zu tun hat – eine Art Stricktechnik
oder Ähnliches. Aber sogar im Latvijas Universita¯tes Tautas ma¯kslas cen-
trs [Volksgutzentrum der Universität Lettlands] konnten die Kollegen nichts
weiter erklären.
Zufällig kam ich beim Durchblättern eines Fremdwörterbuchs auf das
Wort elerons (< französ. aileron < zu aile – der Flügel).5 Ja! Eben das
war es: die Volants, die kleinen Flügelchen aus Seide- oder Atlasband am
Rande (oder über die ganze Oberfläche) eines Kissenüberzugs. Noch meine
Mutter6 hatte solche in den 1970er/80er Jahren gemacht! Es waren also
die beiden Wörter (‚aileriert‘ und ‚Kissenüberzug‘) im lettischen Sprachge-
der Mond) (www.liis.lv/folklora/mitol, 31.10.2013. Es figurieren aber auch in ganz
üblichen, einfachen Hochzeitsliedern magon¯ıšu gulta (Mohn-Bett), magon¯ıšu cisas
(Mohn-Lager), magon¯ıšu lapin¸as (Mohn-Blütenblätter). Siehe Dainu skapis Nr. 13611,
13611-5, 26035, 101169, 101193, 101226 u. a. – www.dainuskapis.lv (31.10.2013).
4Drel¸l¸i – ein vieldeutiges Wort: eine komplizierte alte Webtechnik, die seit etwa 1980
wieder aufgeblüht ist; weiter – das mit dieser Technik hergestellte Gewebe selbst. Dann
aber – und eigentlich vor allem – ein Prinzip der Ornamentation mit doppelten (meist
quadratischen) Streifen und Flächen in Schwarz und Weiß (in der Tat in dunklen
und hellen Tönen des fast ausschliesslich aus Lein erzeugten Gewebes – des Leinens).
Siehe dazu: Ingr¯ıda Ozolniece, Pamatraksti [Die (lettischen) Hauptornamente (in Tex-
tilien)], Riga 2001; Aija Jansone, Dviel¸u rota¯šanas trad¯ıcijas Latvija¯ [Die Traditionen
der Ausschmückung der Handtücher in Lettland], Riga 2001; dies. Rota¯ta¯s telpu tek-
stilijas Latvija¯ 19. gs. beiga¯s – 20. gs. [Die verzierten Raumtextilien in Lettland Ende
des 19. Jh. bis zum 20. Jh.]. Riga 2004. Die Herkunft des Wortes ist nicht klar, es
wird aber angenommen, dass es mit dem historischen Begriff drel¸l¸i(< ndt. drelle) für
Kriegsgefangene und Schuldsklaven im Livland des 13.–15. Jh. nicht, wenigstens nicht
direkt, verbunden ist.
5Ein Terminus im Flugwesen – das Querruder, die Klappen an den Tragflächen eines
Flugzeugs, die die Längsachse regulieren.
6Ella Torga¯ne (1908–1995), geb. E¯k¸is (Masculinum) – eigentlich E¯k¸e [dt. die Ecke];
im Unterschied zu ihrem Gatten, meinem Vater Ernests Torga¯ns (1895–1968), dessen
Familienname ganz lettisch sein soll: entsprechend der Familienlegende – aus tur/tuor
[dort/dorthin] und gans [Hirt].
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brauch eingebürgert gewesen (wie wohl eine ganze Reihe anderer). Bemer-
kenswert ist, dass der heutige lettische Name des Kissens in demselben Text
auch erwähnt wird (spilvens, Diminutiv spilventin¸š ), während der ‚Kissen-
überzug‘ jetzt ganz anders lautet – spilvendra¯na, spilvenpa¯rvalks. Das Wort
‚ailerieren, aileriert‘ (e¯lere¯ts) als Bezeichnung für diese Technik ist, wie ge-
schildert, heute im lettischen Sprachgebrauch verloren (es existiert auch im
deutschen Sprachgebrauch nicht). Umso mehr ist es wichtig zu wissen, dass
es im immateriellen Volksliedgut fixiert und aufbewahrt ist. Mehr noch –
auch im Dainu skapis7 ist diese Variante nicht vorhanden! Also nur dank
dem gesungenen Volkslied können wir den Sachverhalt aufklären.
Und noch etwas: Der Text enthält viele Hinweise auf die (ersehnte) Le-
benssphäre der Vornehmen und Reichen. Woher kommen denn sonst die
Pfauen-Federn, der Kissenüberzug und auch das Mahagoni-Bett? Die Be-
griffe stammen doch nicht aus dem Bauernleben in Lettland um 1830–1850.
Sie rühren eher aus dem Milieu der Gutsbesitzer oder gar der Baronen- und
Grafenfamilien her, in deren Landgütern, Schlössern und Stadtresidenzen
die Bauersleute manches sehen und hören konnten, die Diener, Zimmer-
mädchen, Kutscher, Stallknechte usw. Die Vorstellungen darüber sind fast
ausschließlich in der Erinnerungskultur geblieben, die in der praktischen,
alltäglichen Lebensweise wurzelt – nicht institutionalisiert, formalisiert und
aufgeputzt.
Außer diesen schon späteren zwei Begegnungen mit dem ‚aileriertem Kis-
senüberzug‘ (einerseits in Form des handwerklichen Geschicks meiner Mut-
ter und andererseits in Form des Liedes in Cimzes Sammlung) hatte ich
doch schon von Kindheit an die Hauptvariante Kraukl¯ıts se¯ž ozola¯ [Der
kluge Rabe auf dem Eichenbaum] in der Familie oft gehört und selbst ge-
sungen, wenn auch in der kurzen Variante, wo das Schwesterchen nach
Deutschland verheiratet wird und dort sorglos lebt.8 Das also ist die par-
7Dainu skapis [Volksliederschrank] ist die von Krišja¯nis Barons (1835–1923) in einem
Schrank mit vielen Schubladen auf einzelnen Blättchen gesammelte Volksliederkollek-
tion (betrifft Texte, also die Volkspoesie), die etwa 300.000 Einheiten enthält und
als „vollständig“ gilt. Dainu skapis selbst befindet sich seit 1940 in Latviešu folkloras
kra¯tuve [Die Schatzkammer des lettischen Volksgutes] – am Latvijas Universita¯tes Li-
teratu¯ras, folkloras un ma¯kslas institu¯ts [Institut für Literatur, Folklore und Kunst
an der Universität Lettlands] (Riga, Akade¯mijas laukums 1). www.dainuskapis.lv
(31.10.2013).
8Tur aizved’ ju¯s’ ma¯sin¸’/Uz baga¯tu Va¯czemı¯t’./Tur dz¯ıvoj’ mu¯s’ ma¯sin¸’/Ka¯ sarkana
bru¯klen¯ıt’ [Man führte ihr Schwesterchen in das reiche Deutschland; dort lebt unser
Schwesterchen als ein’ echte (rote) Preiselbeer’].
Über die wahre Art der Wahrheit 275
allele Geschichte, die ganz persönliche Geschichte, die ein jeder kennt und
die mit der offiziellen, in der Schule gelehrten Geschichte manchmal gar
keine Berührungspunkte hat.
Ein anderes Beispiel dafür, dass die offizielle und die nicht fixierte in-
offizielle Geschichte wie auch die deutschen und lettischen Kulturen eng
verflochten sind, und dies gerade in der immateriellen Sphäre, in diesem
Fall aus dem Bereich der Musik, in dem gesellschaftlichen (Privat-)Leben
(ja, so widersprechend), also nicht in dem organisierten, kultivierten Leben,
sondern ganz im Gegenteil: in dem sich selbstständig entwickelnden, tradi-
tionellen Alltagsleben (traditionell im wörtlichen Sinne, von lat. tra¯dere –
übergeben, überlassen, anvertrauen).
Dessen erinnere ich mich seit früher Kindheit (etwa 1946–1950; ich bin
1942 geboren): Unter den ganz kargen Umständen der Nachkriegszeit wur-
de bei kleinen Festlichkeiten am Tisch immer gesungen – zu Weihnachten
(das Fenster war mit einer Decke verhängt), zu L¯ıgo (dem Johannis-Tag,
eigentlich an dessen Vorabend, dem 23. Juni), zu Ostern (immer, obwohl
man sogar mit den Nachbarn darüber nicht redete, – auch wenn es klar
war, dass auch diese feierten). Und neben beliebten Volksweisen erklang
stets auch das in Lettland allbekannte Lied Dažu skaistu ziedu – mit viel
Gefühl und Sentiment:
Dažu skaistu ziedu
Gauja¯ kais¯ıju,
Lai tas manai mı¯l¸ai
Nestu sveicienu
[Manche schöne Blüte/Streu’ ich in den Fluss:/Bringe meiner Liebsten/
Milden, stillen Gruß].
Hierin geht es nicht um einen beliebigen Fluss, sondern konkret um die
Gauja (dt. Livländische Aa), den zweitgrößten Fluss Lettlands. Schon seit
alten Zeiten hat die Gauja dieselbe symbolische Bedeutung der nationa-
len Einigung, des patriotischen Aufschwungs wie die Daugava (dt. Düna)
erworben. Hinsichtlich der Daugava betrifft das bei uns berühmte Theater-
stücke wie Uguns un nakts [Feuer und Nacht] (1905), Pu¯t, ve¯jin¸i [Wehe,
Wind, wehe] (1913) und Daugava (1919), sämtlich von Ja¯nis Rainis (1865–
1929), Uguns un nakts auch in der Gestalt der gleichnamigen Oper (1919,
aufgeführt 1921) von Ja¯nis Medin¸š (1890–1966).9
9Es gibt noch ein anderes, anonymes Lied zu diesem Thema: Tik pie Gaujas [Nur an
der Gauja]. Dieses ist marschartig, aktiv, kämpferisch und endet mit der Zeile Un
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Viel, viel später erfuhr ich, dass der Verfasser des Liedtextes Dažu skaistu
ziedu der lettische Schriftsteller und Politiker (eine kurze Zeit 1919 sogar
der Ministerpräsident der von den Deutschen eingesetzten Marionettenre-
gierung) Andrievs Niedra (1891–1942)10 ist. Das Gedicht wurde 1891 in
der Beilage des Baltijas Ve¯stnesis Nr. 248 publiziert. Später (1901) wurde
es erneut auch im Gedichtzyklus Cel¸inieka dziesmas [Wanderers Lieder],
zusammen mit Ru¯dolfs Blaumanis’ Sammlung Cel¸a mala¯ [Am Rande des
Weges], unter dem Titel Gaujas mala¯ [Am Rande/Am Ufer der Gauja]
gedruckt.
Dass die Melodie von dem deutschen Komponisten Franz Abt (1819–
1885) stammt, erfuhr ich während des Studiums der lettischen Musik bei
Prof. Dr. art. Ol¸g‘ erts Gra¯v¯ıtis (1926) etwa um 1969/1970. Irgendwie erregte
das bei mir keine große Nachdenklichkeit, waren doch viele unserer letti-
schen Gesellschafts- und Tischlieder mit dem Liedertafelstil eng verbunden.
Erst später und allmählich begriff ich, dass die Situation mit Dažu skaistu
ziedu doch anders sein musste. Die meisten Lieder aus dem gesellschaft-
lichen Beisammensein waren in der Regel anonym: Es figurierten keine
Verfassernamen – weder für die Musik, noch für den Text. Noch später –
par savu te¯vuzemi/Savu galvu nolikšu [und für mein Vaterland lass’ ich mein Haupt
fallen]. Während der Sowjetzeit wurde auch eine Variante dieser Schlusszeile gesungen,
über welche ich nicht weiß, ob sie in der neuen politkorrekten Zeit erwähnt sein darf:
Un par savu te¯vuzemi/Krievam galvu noraušu [und für mein Vaterland reiß’ ich dem
Russen seinen Kopf ab]. Diese Variante wurde, natürlich, nur unter Gleichgesinnten
und meist schon von Spirituosen erhitzten Verwandten und Kollegen vorgebracht . . .
Meine Mutter, als sie das zu Gehör bekam, sagte immer still und leise: „Dort [im Lied]
steht so was nicht . . .“
10Nach einem Gerichtsurteil von 1924 wurde er als Volksverräter aus Lettland verbannt.
Während der deutschen Besetzung Lettlands konnte er 1942 nach Riga zurückkom-
men, wo er jedoch bald darauf starb. Aus seinem literarischen Nachlass stammen viele
Gedichte, die von lettischen klassischen Tonsetzern vertont worden sind. Besonders
ragen zwei Lieder von Alfre¯ds Kalnin¸š (1879–1951), beide aus dem Jahr 1902, her-
aus: Br¯ınos es [Ich wundere mich (an einem trüben Herbsttag)] und Jau aiz kalniem,
jau aiz birz¯ım [(Die Sonne sinkt schon) hinter den Hügeln, hinter den Hainen]. Die-
se gehören zweifellos zur lettischen musikalischen Klassik und werden bis jetzt noch
gesungen und eingespielt. Alfre¯ds Kalnin¸š hat auch das Gedicht Gaujas mala¯ von An-
drievs Niedra komponiert (nicht später als 1897); dasselbe wurde auch für gemischten
Chor arrangiert, dies unter dem Titel Dažu skaistu ziedu (1923). Dasselbe themati-
sche/intonative Material wird auch in Kalnin¸š’ Chorlied (nun wieder) mit dem Titel
Gaujas mala¯ (1939) benutzt – also eine gründliche Redaktion oder gar Neufassung, in
der auch die erste Phrase der Melodie von Franz Abt zitiert ist (ohne Worte). Densel-
ben Text unter dem Titel Dažu skaistu ziedu (1901) hat auch ein anderer lettischer
Klassiker, Emı¯ls Melngailis (1874–1954), komponiert.
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um 1988/89 (als die Perestroika in vollem Gang war), als viele neue Lieder-
bücher und Textsammlungen für den allgemeinen Bedarf gedruckt wurden,
enthielten diese dann auch die beiden erwähnten Gauja-Lieder. Der Un-
terschied ist nun die schon angedeutete Tatsache, dass im Fall von Dažu
skaistu ziedu beide Autoren bekannt und als solche auch angegeben, ge-
druckt waren.11
Erst dann begann es mir etwas seltsam und rätselhaft zu scheinen, dass
Franz Abt doch so etwas (also das eigentliche Lied als eine Einheit von Poe-
sie und Musik, nicht zu sprechen von der lettischen Version) nicht kompo-
nieren konnte: Als das Gedicht veröffentlicht wurde (1891), war Abt bereits
verstorben (1885). Also muss es sich hier um eine andere Entstehungsge-
schichte handeln, über die wir aber sehr wenig wissen, umso mehr, weil
auch während der ersten Republik Lettland (1918 bis zur sowjetischen Ok-
kupation 1940) diese Lieder (die ganze Schicht) eigentlich ‘nicht bemerkt’
wurden. Das war auch nicht nötig, lebten sie doch ihr eigenes Leben, wie
schon mehrmals gesagt – in der Familie, in der Gesellschaft (schon in brei-
terem Sinne, d.h. in den verschiedenen Vereinen, Wohltätigkeitsorganisa-
tionen usw.), bei öffentlichen und weniger öffentlichen Festlichkeiten.
Noch aber und viel stärker wurden sie während der Sowjetperiode ‚nicht
bemerkt‘, insofern eigentlich alles Gute aus dem Vorkriegs-Lettland verges-
sen und totgeschwiegen wurde. Das heißt, sie wurden sehr wohl bemerkt,
und das VDK (Valsts Droš¯ıbas komiteja – KGB Komitet gosudarstvennoj
bezopasnosti [Das Komitee der Staatssicherheit: Stasi – wie sich die Bilder
gleichen!]) reagierte immer ‚fehlerlos‘. Die konkreten Stufen der Reaktion
waren verschieden: Die Klassenlehrerin wurde zum Schuldirektor zitiert,
wenn ihre Schüler ein ‚solches‘ Lied sangen. Ein Beamter konnte auch ei-
ne direkte ‚freundliche‘ Visite des Inspektors12 bekommen. In ‚schwieri-
gen Fällen‘ (wenn mit nationaler Symbolik und/oder weiteren Vergehen
verbunden) musste man auch mit entsprechend ernsteren Folgen rechnen
(Entlassung aus der Schule oder aus dem Amt).
11Z.B. Sammlung Skani, sena¯ dziesma [Erklinge, altes Lied], hrsg. von Daumants Rei-
ters, Riga 1989. Siehe auch www.dziesmas.lv/index.
12Die offiziellen Mitarbeiter des VDK (die sog. Kuratoren) waren ja auch bekannt, –
mindestens in den ‚ideologischen‘ Behörden und Organisationen (also eigentlich in fast
allen: von Gerichtssystem, Schulen und Bibliotheken bis hin zu Theater, Fernsehen,
Presse und der institutionalisierten Kunstsphäre – den sogenannten Künstlerverbän-
den).
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Die Musik von Franz Abt war im Baltikum (vorwiegend im heutigen Est-
land und Lettland) eigentlich gut bekannt. Seine Werke standen z. B. auf
dem Programm der ersten drei deutsch-baltischen Sängerfeste (1857 Reval
[Tallinn], 1861 Riga, 1866 Reval).13 Sein Schaffen war auch im Repertoire
des Ersten lettischen allgemeinen Sängerfestes (Pirmie vispa¯re¯jie latviešu
dzieda¯šanas sve¯tki 1873, Riga) und im Chorwettbewerb des Zweiten Sän-
gerfestes (1880, Riga) präsent.
Das spätere Dažu skaistu ziedu erschien im Baltikum – soweit ich verfol-
gen konnte – in der Sammlung Baltischer Liederkranz (1898),14 hier unter
„Nr. 7 Die Lilie ‚Schöne Silberblüte‘/F. Abt; [Worte] J. Chr. Schmid“:
Schöne Silberblüte,
meines Gärtchens Zier,
zeigest Gottes Güte
gar so freundlich mir.
Vermutlich geht es hier um Johann Christoph [Friedrich] von Schmid (1768–
1854), Textautor des beliebten Weihnachtsliedes „Ihr Kinderlein kommet“
(nicht um den Theologen, Philologen und Dichter Johann Christoph von
Schmid (1756–1827) der mit seinen Untersuchungen der schwäbischen Le-
xik bekannt wurde).
Etwa um dieselbe Zeit (oder etwas später) erschien in Mitau [lett. Jel-
gava] die Sammlung Orfej15 für Schulen, wo dasselbe Lied mit dem Titel
Schöne Silberblüte ebenfalls abgedruckt ist. Also war es um die Jahrhun-
dertwende schon im Bereich der Schulen gut bekannt.
13Siehe dazu Baiba Jaunslaviete, „Die deutsch-baltischen und lettischen Sängerfeste.
Tradition und Wechselbeziehungen“, in: Chorgesang als Medium von Interkulturalität:
Formen, Kanäle, Diskurse, Bd3, Stuttgart 2007, S. 197–217.
14Baltischer Liederkranz. Erster Teil: Ausgewählte Lieder zum Gebrauch für den Ge-
sangunterricht, hrsg. von Joh[ann] Reinfeldt, Reval: F[ranz] Kluge 1898 (Mitau: G.
Landsberg). 3., vermehrte und verbesserte Auflage (wohl keine neue Ausgabe, son-
dern einfach nachgedruckt). Die Erstausgabe erschien 1882, Riga, im Selbstverlag des
Herausgebers, diese ist aber in Lettland nicht mehr zu finden. Beide Teile von Bal-
tischer Liederkranz in späteren Ausgaben sind aber in Tallinn/Reval und anderen
Städten Russlands und seltener auch Deutschlands noch auffindbar.
15Orfej. Čast’ pervaâ. Sbornik pesen dlâ srednih učebnyh zavedenij [Orpheus. Erster
Teil. Liedersammlung für Mittelschulen], sost. V. P. Lepin’ [hrsg. von V. Liepin¸š], Mit-
ava (Mitau/Jelgava, o. J., P. Jurgenson – vermutlich eine Zweigstelle des bekannten
Verlags – J. T.).
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Der entscheidende Schritt zu Dažu skaistu war dann die nächste Ausga-
be – die Sammlung Dziesmas (1908),16 und zwar mit der lettischen Über-
setzung von Lapas Ma¯rtin¸š (1846–1909)17 Mana da¯rza jaukums [Schönheit
meines Gartens,/Weiße Blume du,/Deine Pracht bezeugt mir/Gottes Gnad’
und Güt’]:
Mana da¯rza jaukums,
Balta puk¸e tu,
Manim ra¯d’ tavs košums
Dieva mı¯l¯ıbu.
Es ist mir nicht bekannt, seit wann der Text von Andrievs Niedra und die
Melodie kombiniert wurden. Ich vermute, dass das nach der Proklamation
der Republik Lettland (18. November 1918) geschah, als nicht gerade eine
nur kurzfristige Welle nationalen Aufschwungs, sondern eher eine grundle-
gende starke nationale Strömung zu beobachten war (einschließlich solcher
politischen Ereignisse wie die Bermontiade18 und die Umbenennung der
Straßen oder Vor- und Familiennamen, die ‚einfach‘ lettisch übersetzt wur-
den). Es muss auch ein gewisses Nichtübereinstimmen zwischen der zu
dieser Zeit schon altmodisch wirkenden, überholten Übersetzung von La-
pas Ma¯rtin¸š (Mana da¯rza jaukums) und der Poesie von Andrievs Niedra
bestanden haben, da diese Poesie von Anfang an besser zum 20. Jahrhun-
dert passte, als zu ihrer realen Entstehungszeit. Außerdem war das Gedicht
von Niedra keine Übersetzung, sondern eine Neuschöpfung, ein unmittelba-
rer Schaffensakt. Aus der heutigen Perspektive ist das eine fast rührende
Geschichte (im Sinne von Erzählung) der (legendären, nicht institutionali-
sierten) Vergangenheit und der lebendige Alltag des 21. Jahrhunderts. Ein
vielleicht sogar überflüssiges Zeichen des neuen Lebens des alten Gedichts:
16Dziesmas zema¯ka¯m un vide¯jm skola¯m [Lieder für die Grund- und Mittelschulen], hrsg.
von Pa¯vuls Jurja¯ns, Riga 1908 (weitere Auflagen auch 1910, 1917, 1920).
17Ma¯rtin¸š Lapa, derzeit vorwiegend Lapas Ma¯rtin¸š; auch Lappas Ma¯rtin¸š, Martin/Märt
Lapp – seine beiden Eltern waren estnisch; der Familienname stellt deshalb eine Art
Wortspiels dar: estnisch lapp – der Flicker/der Flicken, lett. lapa – das Blatt (einer
Pflanze, im Buch). Ma¯rtin¸š Lapa war ein Literat und Journalist, Verfasser von mehr als
100(!) Büchern: Erzählungen, Romanen, Gedichten. Die Gedichte wurden seinerzeit
viel komponiert, besonders von Ka¯rlis Baumanis/ Bauman¸u Ka¯rlis (1835–1905).
18Es handelt sich um die sog. Bermondt-Affäre des Abenteurers und Weißgardis-
ten Pavel Mihajlovič Bermondt-Avalov (1877–1974), dessen Truppen 1919 in Kur-
land agierten und von der lettischen Armee im November 1919 geschlagen wurden
[Anm. d.Red.].
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Der junge Bariton Ja¯nis Apeinis (geb. 1975, heute auch in Innsbruck, Lu-
xemburg und anderswo bekannt) sang in seinem ersten Solokonzert im
Rigaer Opernhaus am 29. März 2009 das Sololied von Alfre¯ds Kalnin¸š
(1879–1951) Dažu skaistu ziedu mit . . . der Gitarre, – als ein Gruß an seine
Schuljahre und an die Gauja . . .
Und noch eine Erzählung, über die man kein Wort in der Presse und
in Archivdokumenten – also ‚in der Geschichte‘ – findet (wenn nicht in
den Papieren der oben genannten VDK, die vernichtet oder nach Russland
ausgeliefert wurden . . .): Neben den großen Staatsfesten gab es während
der Sowjetzeit manchmal auch staatlich organisierte Jubiläen der Behör-
den, Institutionen oder auch berühmter Persönlichkeiten (Wissenschaftler,
Schauspieler, Musiker), die man nicht ignorieren konnte. Da war auch das
Publikum etwas anders, wie z. B. zu einem der Jahrestage der Oktober-
revolution (alles war sorgfältig organisiert, die Personen auserlesen: Mit-
glieder des Zentralkomitees der örtlichen Filiale der KPdSU – Latvijas Ko-
munistiska¯ partija [Kommunistische Partei Lettlands], Minister, Generale,
Kriegsveteranen, Diplomaten, auch die ‚Werktätigen‘ und die ‚schöpferische
Intelligenz‘). Ich erinnere mich z. B. an die Festlichkeiten anlässlich des 100-
jährigen Jubiläums desselben Alfre¯ds Kalnin¸š. Da gab es weit weniger Funk-
tionäre, mehr aber Kulturschaffende, Hochschullehrer, viele Vertreter des
Latvijas PSR Komponistu savien¯ıba [Komponistenverband der Lettischen
SSR], Gäste aus den ‚Bruderrepubliken‘, und sogar die Tochter des Kom-
ponisten, die Sängerin Biruta Kalnin¸a-Tripodi (1907–1982) aus den – wie
schrecklich! – USA.
Und bei solchen Festlichkeiten (meistens im Rigaer Opernhaus) kam
es auch nicht selten vor, dass, nach dem feierlichen offiziellen Ende, das
Publikum spontan, nicht organisiert aufstand (das mussten dann alle mit-
machen, sonst hätten sie lächerlich ausgesehen) und das beliebte Volkslied
Pu¯t, ve¯jin¸i [Wehe, Wind, wehe!] in dem allbekannten vierstimmigen Chor-
satz von Andrejs Jurja¯ns (1856–1922) mit Schwung und Elan sang. Wäre
das organisiert, vorbereitet gewesen, hätte es auch verhindert, abgewendet
werden können. Es war aber nicht an dem! Niemand wusste, ob und wer
und auf welchem Platz die Weise anfängt; das war wirklich eine kleine
‚singende Revolution‘. Niemals wurde das in der Öffentlichkeit (weder in
der Presse, noch im Rundfunk und Fernsehen) erwähnt – mit keiner einzi-
gen Silbe! Von Seiten der politischen Macht wurde das als ‚auszuhaltender
Zahnschmerz‘ geduldet. Denn in der Tat war es ein stiller Widerstand –
alle verstanden es so.
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Unsere Gäste – also Komponisten und Musikwissenschaftler aus Vilnius
und Tallinn (manchmal auch aus Moskau, Leningrad, Kiev, Tbilisi u. a.),
als auch die anderen, die den vierstimmigen ‚Vortrag‘ einzuschätzen ver-
mochten, staunten immer darüber. Bei uns war das aber selbstverständlich:
In jeder Schule gab es einen Chor (oder gar mehrere; in meiner Mittelschu-
le gab es einen allgemeinen Chor, wo wirklich alle mitwirkten, dann einen
auserlesenen Chor für Repräsantation, Wettbewerbe usw., und noch einige
größere und kleinere Ensembles).
Richtig einschätzen konnte ich die Situation in dem Wehrdienst, als die
Stadtverwaltung (UdSSR, Mončegorsk auf der Halbinsel Kola, um 1965)
unseren Regimentsführer um Hilfe bei der Veranstaltung des Stadtfestes
bat: Sie brauchten Männerstimmen für den Chor. Wir, etwa 40 Soldaten
– die meisten aus Estland – wurden dorthin kommandiert (gut für einen
Chor!). Es stellte sich heraus, dass wir zusammen mit dem örtlichen Chor
bekannte Volkslieder und populäre Weisen singen sollten. Alle unisono,
einstimmig! Später erfuhr ich, dass es dort in der Schulen keinen Musikun-
terricht gab. Dann wurde mir klar, auf welch hohem Niveau in Lettland die
allgemeine musikalische Bildung steht. Nur auf diese Weise waren solche
Präzedenzfälle wie mit Pu¯t, ve¯jin¸i im Opernhaus möglich. Eine rein ‚let-
tische Sache‘? Ja und nein. Denn ohne die mehr als hundertjährige Chor-
bewegung, die sich auf deutschbaltischem Vorbild stützte, wäre das nicht
denkbar.19
Es wäre möglich, noch viele andere Beispiele und Berührungspunkte zu
finden – und zwar aus der Geschichte, die als solche nicht anerkannt, fi-
xiert und untersucht wird. Nur ein Beispiel noch: Ich erinnere mich sehr
gut an das Aroma der Seife, die die Mutter von deutschen Militärperso-
nen bekommen hatte (um 1944) – also keine Luxusware, sondern normale,
eher bescheidene Armee-Seife. Für mich war das aber etwas Seltenes, fast
Traumhaftes: Einige Stücke wurden mir am Geburtstag zum Spielen gege-
ben und mussten dann aber wieder zurück, in den Granatenkasten . . . Nach
vielen Jahren, als ich erstmals nach Deutschland kam (in die DDR, 1972,
19Die Wurzeln der Chorbewegung in Lettland sind so kräftig, dass auch im Ausland
Neugründungen erfolgten. So kamen z. B. 2008 zum 60-jährigen Jubiläum von Lon-
donas latviešu koris [Londoner lettischer Chor] (seit 1948) neue Chöre aus Belgien
Briseles latviešu koris [Brüsseler lettischer Chor] (seit 2004) und aus Irland eLVe¯ (die
Aussprache von ‚LV‘, dem Kürzel für „Latvija“, ausgeschrieben und grafisch etwas
verziert, „umspielt“) (seit 2006). Sie werden alle wohl ihre eigenen Erfahrungen und
ihre eigene Erinnerungskultur haben.
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individuell, nach einer persönlichen Einladung – das war auch gar nicht
so üblich), wurde ich vor allem vom Aroma überrascht: dort der Kaffee,
hier die Würstchen, dann das Gewürz und – die Seife! Eine solche und eine
andere und noch, und noch . . .
Und zum Schluss: Das scheint alles viel zu persönlich, subjektiv, indivi-
duell zu sein? Das ist ja gerade das Anliegen dieses Textes. Letzten Endes
besteht doch die große historische Wahrheit aus den kleinen (und nicht
so kleinen) Erzählungen und Geschehnissen aus dem Leben der einzelnen
Menschen und Gruppen und Gemeinden. Und mit diesen – vor allem gera-
de hinsichtlich der einzelnen Personen – ist es so, wie in einem Ausspruch
von Andrej Platonov (1899–1951): Bez menâ narod ne polon [ohne mich
ist das Volk nicht vollständig].20 Ich würde – mit einer Dosis polemischer
Zuspitzung – sogar weiter gehen und die Phrase eines bekannten Mannes
umschreiben: Wahrheit – das bin ich. Nicht die Witze und Anekdoten ‘ma-
chen’ natürlich die Geschichte; eher sind es die Leute, die zu diesen Witzen,
Gedanken und Erlebnissen fähig sind – in ihrem Leben und in ihrer Kunst
(es gibt selbstverständlich auch ganz andere, sogar umgekehrte Beispiele).
Wenn wir die Gesamtkulturgeschichte – auch ihre objektiven Gesetzmä-
ßigkeiten und Prämissen – richtig niederschreiben wollen, müssen wir auch
die andere Seite, die subjektiven, einzelnen Komponenten, mit einbeziehen,
besonders auf dem Felde der Erinnerungskulturen und des immateriellen
Kulturguts. Sicherlich betrifft das auch die Musikgeschichtsschreibung –
ohne die persönlichen Eindrücke, Erfahrungen und das Miterleben wäre
die Musikgeschichte trocken, unfruchtbar und leblos, wenn nicht gar tot.
* * *
Und wie einst die Blüte
Werf’ ich in den Fluss,
Ohne gar zu fragen,
Wo sie bleiben muss . . .
20http://aforcollect.by.ru/APHOR/b.htm.
Helmut Loos (Leipzig/Deutschland)
Musik als religiöser Bildungswert des
national-liberalen Bürgertums in Deutschland
Wenn man heute (Ende 2012) im Internet mit Google nach dem Stich-
wort ‚musikalische Bildung‘ sucht, so erbringt die Suchmaschine ungefähr
463.000 Treffer, für das Stichwort ‚musische Bildung‘ etwa 191.000 Treffer.
Im Jahre 2005 sahen die Zahlen noch anders aus: 669.000 Treffern für das
Stichwort ‚musikalische Bildung‘ standen 89.900 Treffer für ‚musische Bil-
dung‘ gegenüber. Hier haben sich signifikante Verschiebungen ergeben, die
einen Blick zurück rechtfertigen. Im Jahre 2005 handelte es sich bei den
Einträgen in erster Linie um Angebote von Einrichtungen des Verbands
der deutschen Musikschulen, die angesichts der schwindenden Zuschüsse
der örtlichen Träger ums Überleben kämpfen mussten. Mit Nachdruck ver-
traten sie die Bedeutung musikalischer Ausbildung an einem Instrument
für die Entwicklung junger Menschen im Prozess des Erwachsenwerdens
und erfreuten sich dabei immer wieder des lebhaften Zuspruchs von Po-
litikern aller Couleur. An ihrer Spitze versicherte der seinerzeitige Bun-
despräsident Horst Köhler in seinem Grußwort aus Anlass des Festaktes
zur Verleihung der Zelter-Plakette und der Pro-Musica-Plakette 2004 am
17. Oktober 2005: „Musikalische Bildung braucht breiteste gesellschaftliche
Unterstützung!“ Dazu führte er aus:
Der Mensch ist mehr als ein Konglomerat intellektueller und mo-
torischer Fähigkeiten. Gerade deshalb ist die musikalische Bildung
von Kindern so wichtig. Musikalische Bildung fördert Entwicklung
von Kindern zu eigenständigen und gemeinschaftsfähigen Persönlich-
keiten. Musikalische Bildung ist deshalb keine private Nebensache.
Musikalische Bildung muss zu den Selbstverständlichkeiten gehören,
wie das Lernen von Lesen, Schreiben und Rechnen. Musikalische
Bildung braucht breiteste gesellschaftliche Unterstützung. Ich bin
deshalb froh darüber, dass sich nicht nur die Schulen, sondern auch
die Kindergärten, die Musikschulen, die Kirchen und eben auch die
Chöre und Musikvereine die musikalische Bildung wieder mehr und
mehr zur Aufgabe machen.1
1http://www.bundespraesident.de/SharedDocs/Reden/DE/Horst-Koehler/Reden/
2005/03/20050306_Rede.html (30.06.2013).
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Die politischen Verlautbarungen jener Zeit, die sich diesem Tenor anschlie-
ßen, lassen sich beliebig fortsetzen. Hier ein Beispiel:
In einer Pressemitteilung des Bayerischen Staatsministeriums für Arbeit
und Sozialordnung, Familie und Frauen verkündet 2002 die damalige Fami-
lienministerin Christa Stewens: „Musik ist gemeinsame Sprache für Kinder
aus aller Welt“, und sie wolle „künftig mehr Gewicht auf musikalischer
Früherziehung“ legen. Stewens:
Mein Credo ist – und dies deckt sich mit den neuesten wissenschaftli-
chen Erkenntnissen: Kinder sollten Musik nicht nur über die Medien
konsumieren, sondern auch ‚live‘ erleben, ihre Wirkung spüren und
angeregt werden, sich musikalisch auszudrücken. Denn Musik fördert
die Kreativität, indem sie bereits kleine Kinder für Neues öffnet. Sie
stärkt die soziale Kompetenz, indem sie Jung und Alt, Arm und
Reich zusammenführt. Und Musik fördert die soziale Integration, in-
dem sie Kinder unterschiedlicher Herkunft zum gemeinsamen Spiel
zusammenführt. Musik ist die gemeinsame Sprache für Kinder aus
allen Regionen der Welt.“2
Mit Stolz führen die Musikschulen in ihrem Publikationsorgan neue musik-
zeitung3 eine lange Liste von Äußerungen führender deutscher Politiker auf,
in welchen die „Musikalische Bildung“ als „eine lebensnotwendige Grundla-
ge“ bezeichnet und die wichtige „Rolle der Musikschule im Bildungsprozess“
bestätigt wird.
Die sehr informative und anschauliche Dokumentation ‚50 Jahre Ver-
band deutscher Musikschulen‘ hat Herrn Teufel in seiner Auffassung
bestärkt, dass die Musikschulen einen unverzichtbaren Beitrag in der
kulturellen Breitenarbeit leisten. Ganz besonders stolz ist Herr Mi-
nisterpräsident darauf, dass Baden-Württemberg mit 215 Musikschu-
len das Bundesland mit der größten Musikschuldichte in Deutsch-
land ist. Seit Jahrzehnten stellen die Musikschulen in vorbildlicher
Weise die Leistungsfähigkeit und Kontinuität ihrer Arbeit unter Be-
weis. Ebenso zeigen sie aber auch – gerade mit Blick auf die sich
stetig wandelnden gesellschaftlichen Verhältnisse – Flexibilität und
Innovationsfreude. Kulturelle – und insbesondere musikalische – Bil-
dung ist nach Auffassung von Herrn Ministerpräsidenten nicht nur
2Pressemitteilung 198.02 des Bayerischen Staatsministeriums für Arbeit und Sozialord-
nung, Familie und Frauen München vom 21. März 2002 zur Musikalischen Bildung
im Kindergarten.
3neue musikzeitung 52 (2003), Nr. 5, S. 27.
Musik als religiöser Bildungswert 285
schmückendes Beiwerk zur Erziehung unserer Kinder, sondern eine
lebensnotwendige Grundlage. . .
Ministerialdirigent Dr. Rudolf Kühner, Staatsministerium Baden-
Württemberg, im Namen des Ministerpräsidenten Erwin Teufel
. . . Gerade im Hinblick auf die Ergebnisse der PISA-Studie ist es
auch in Zukunft die Aufgabe des VdM, immer wieder daran zu erin-
nern, dass gerade gegenwärtig die Organisation der außerschulischen
musisch-kulturellen Bildung eine Voraussetzung für die Zukunftsfä-
higkeit der Menschen in der Kommunikations- und Informationsge-
sellschaft ist. Verstärkte Kooperationsbemühungen mit anderen Bil-
dungseinrichtungen müssen vor dem Hintergrund des Abbaus des
Musikunterrichtes an allgemein bildenden Schulen einerseits und ei-
ner hohen Nachfrage an musikalischer Ausbildung andererseits in
Zukunft besondere Beachtung finden. . .
Dr. Gudrun Rogall, Staatskanzlei des Landes Brandenburgs, im Auf-
trag des Ministerpräsidenten Matthias Platzeck
. . . Auch die Bayerische Staatsregierung misst der musikalischen Aus-
bildung unserer Kinder eine große und wachsende Bedeutung zu.
Dies gilt um so mehr, als die Musik Fähigkeiten weckt und fördert,
die in einer Welt, in der Kinder immer mehr Zeit vor dem Fernseher
und mit Computerspielen verbringen, zu verkümmern drohen. Daher
hat sich die Bayerische Staatregierung stets zu ihrem kulturellen Auf-
trag bekannt und ist bemüht, diesen auch durch eine entsprechende
Förderung zu erfüllen. . .
Ministerialrat Adolf Schicker, Bayerische Staatskanzlei, im Namen
des Ministerpräsidenten Dr. Edmund Stoiber
. . . Die kleine Festschrift zeigt anschaulich auf, welche großen Ver-
dienste sich der Verband deutscher Musikschulen um die Förderung
des Musizierens in unserem Land erworben hat. Die von mir geführte
Landesregierung unterstützt dieses Bemühen nachdrücklich. Hierzu
möchte ich insbesondere auf das Kooperationsprojekt des Kultusmi-
nisteriums mit Musikschulen verweisen. [. . .] In diesem Projekt wird
der nach Stundentafel vorgesehene Musikunterricht um eine Stunde
verstärkt, so dass die Schülerinnen und Schüler neben ihrem norma-
len Musikunterricht Zeit haben für Instrumentalunterricht in kleinen
Gruppen und für gemeinsames Musizieren im Ensemble. . .
Roland Koch, Ministerpräsident des Landes Hessen
. . . Herr Ministerpräsident schätzt Ihre Arbeit und ist davon über-
zeugt, dass Kulturpolitik im weiteren Sinne bei der Kreativität von
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Kindern und Jugendlichen ansetzen muss. Nur wo schon früh kultu-
relles Interesse geweckt wird, wächst in der Gesellschaft ein positives
Klima für Kunst und Kultur. . .
Gisbert Horn, Staatskanzlei des Landes Nordrhein-Westfalen, im Na-
men des Ministerpräsidenten Peer Steinbrück
. . . Musik und musikalische Bildung haben einen hohen Stellenwert
in Rheinland-Pfalz. Als Teil des musisch-künstlerischen Unterrichts-
bereichs leistet der Musikunterricht an allen allgemein bildenden
Schulen einen wertvollen Beitrag im Bildungsprozess von Kindern
und Jugendlichen. Der hohe Stellenwert von Musik zeigt sich auch
darin, dass es zusätzlich zum regulären Unterricht an ganz vielen
Schulen in Rheinland-Pfalz darüber hinaus reichende Angebote gibt.
[. . .] Dort, wo qualifizierte und adressatengerechte Angebote gemacht
werden, engagieren sich die Kinder und Jugendlichen auch intensiv
und mit Vergnügen in ihrer Freizeit und bereichern in hervorragender
Weise das Erscheinungsbild ihrer Schule. Gerade im Bereich Musik
gibt es erfreulicherweise seit vielen Jahren vielfältige Beispiele von
Kooperationen nicht nur zwischen Schulen und Musikschulen, son-
dern diese Kooperation beginnt bereits in den Kindertagesstätten,
die beispielsweise Musikschulen einladen [. . .]. All dies verdeutlicht,
wie sehr wir die erfolgreiche Zusammenarbeit unserer Schulen mit
den Musikschulen begrüßen und schätzen. Für diese gelungene Ko-
operation bin ich dankbar und freue mich auf weiterhin gute Zusam-
menarbeit zum Wohle unserer Kinder und Jugendlichen. . .
Kurt Beck, Ministerpräsident des Landes Rheinland-Pfalz
. . . Die Saarländische Landesregierung begrüßt die Offensive Ihres
Verbandes, die wichtige Bedeutung der Musikschulen für die musika-
lische Jugendbildung im Rahmen des deutschen Bildungssystems in
der Öffentlichkeit herauszustellen und für eine verstärkte Kooperati-
on der Musikschulen mit anderen Bildungseinrichtungen zu werben.
Diese Bemühungen sind um so verdienstvoller, als die Musikschulen
über die musikalische Ausbildung hinaus Kindern und Jugendlichen
Fähigkeiten vermitteln, die mehr und mehr als Schlüsselqualifikatio-
nen in Gesellschaft und Wirtschaft gelten. . .
Helga Knich-Walter, Ministerium für Bildung, Kultur und Wissen-
schaft des Landes Saarland, im Auftrag des Ministerpräsidenten Pe-
ter Müller
. . . Der aktive Umgang mit Musik trägt zur Vermittlung der für
die Gesellschaft der Zukunft notwendigen Schlüsselkompetenzen wie
selbständiges Lernen und soziale Kompetenz, bei. Ich halte es für
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erstrebenswert, dass noch mehr Kinder als bisher aktiv an die Musik
herangeführt werden. Die von Ihnen angestrebte Kooperation zwi-
schen allgemein bildenden Schulen und Musikschulen könnte diesem
Anliegen Rechnung tragen. . .
Harald Noeske, Referatsleiter für Bildungspolitik, Sächsische Staats-
kanzlei, im Auftrag des Ministerpräsidenten Prof. Dr. Georg Mil-
bradt
Als wissenschaftliche Grundlage für diese Einschätzungen wurde gerne Hans
Günther Bastians kleines Buch Kinder optimal fördern – mit Musik (Mainz
2001) herangezogen. Hier werden die Ergebnisse einer sechsjährigen Lang-
zeitstudie an Berliner Grundschulen präsentiert, die Bastian mit Kindern
zwischen sechs und zwölf Jahren erstellt hat.4 Darin weist er nach, dass er-
weiterter Musikunterricht an allgemein bildenden Schulen sich für die Per-
sönlichkeitsbildung der Schüler außerordentlich positiv auswirkt (‚normaler‘
Musikunterricht plus Instrumentalunterricht plus Ensemblespiel). Gestärkt
werden für das weitere Leben und die Berufswahl, den Berufserfolg – in den
politischen Statements klang es schon durch –, so wichtige ‚Schlüsselquali-
fikationen‘ (ein Zauberwort der neueren Bildungsdiskussion) wie Kontakt-
fähigkeit, Teamfähigkeit, Gewissenhaftigkeit, Verantwortungsbereitschaft,
emotionale Stabilität und vor allem eben auch Intelligenz!
„Anstöße – musikalische Bildung fordern und fördern“, so lautet denn
auch der Titel der Festschrift Hans Günther Bastian zum 60. Geburtstag.5
Doch will sich offenbar nicht die gesamte Musikpädagogik dieser Euphorie
anschließen. Einen kritischen Blick wirft Hans-Joachim Erwe 2005 in der
Zeitschrift für Kritische Musikpädagogik6 auf die Situation. Er stellt fest:
„Wie sich die Worte gleichen! Reden von Johannes Rau und Horst Köhler“
und konfrontiert Gedanken Köhlers mit denen von Johannes Rau in einem
Grußwort vom 8. September 2003. Die Argumente sind alt vertraut, bauen
sie doch alle auf einer langen Tradition abendländischer Musikanschauung
4Hans Günther Bastian, Musik(erziehung) und ihre Wirkung. Eine Langzeitstudie an
Berliner Grundschulen, Mainz 2000.
5Anstöße – musikalische Bildung fordern und fördern. Festschrift Hans Günther Bas-
tian zum 60. Geburtstag, hrsg. von Gunter Kreutz (=Forum Musikpädagogik, Bd. 63),
Augsburg 2004.
6Hans-Joachim Erwe, „Wie sich die Worte gleichen! Reden von Johannes Rau und Horst
Köhler zur musikalischen Bildung“, in: Zeitschrift für Kritische Musikpädagogik, hrsg.
von Jürgen Vogt in Verbindung mit Matthias Flämig, Anne Niessen und Christian
Rolle, 4 (2005), Sep. 2005, S. 46–50, Digitalisat unter http://home.arcor.de/zf/zfkm/
home.html (30.06.2013).
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auf, von Platon über Luther bis – ergänzt Erwe sarkastisch – zum deutschen
Bundesinnenminister Otto Schily, dem der Ausspruch zugeschrieben wird:
„Wer Musikschulen schließt, gefährdet die innere Sicherheit“. Neben dem
Unbehagen an einer allzu bereitwillig übernommenen Kulturtradition gibt
es seitens der musikpädagogischen Forschung auch methodische Kritik an
Bastians Untersuchung.
Wie fest der Bildungsgedanke im deutschen Geistesleben verankert ist,
mag diese Momentaufnahme deutscher Befindlichkeiten zu Beginn des 21.
Jahrhunderts gerade am Beispiel der Musik belegen. Sein Ursprung ist viel-
fach dargestellt worden, er liegt nicht in der Antike, sondern in ihrer Wie-
derentdeckung im Zuge der Aufklärung im 18. Jahrhundert, er ist auch im
Zusammenhang mit dem Emanzipationsstreben des Bürgertums zu sehen.7
Mit Musik war er keineswegs von Anfang an in Verbindung gebracht wor-
den, erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts war es vor allem Carl Friedrich
Zelter, der Musik zu einem festen Bestandteil des preußischen Bildungs-
systems erhob.8 Es war dies ein bedeutender Teil der Emanzipation der
Musik von einem (scheinbar) inferioren Handwerk zu einer gleichberechtig-
ten Kunst neben insbesondere der Literatur. (Der Begriff der ‚Tonkunst‘
stammt aus dieser Zeit.) Dass Arthur Schopenhauer die Tonkunst dann
sogleich an die Spitze seiner Philosophie setzte, kann als Hinweis auf den
vollständig neuen Rang der Musik in der sozialen Werteskala dienen.
Nachdem Goethe und Schiller sein Anliegen unterstützten, wandte sich
Zelter an Wilhelm von Humboldt, der Zelters Vorschlägen bis in alle Einzel-
heiten hinein folgte und sich das Konzept zu eigen machte. Interessanterwei-
se ist die ursprüngliche Idee gar nicht weit entfernt von den Vorstellungen
der deutschen Musikschulen von musikalischer Bildung. Es geht um prakti-
sches Musizieren, allerdings in erster Linie um das Singen, erst danach um
Instrumentalspiel. Auch versteht Humboldt die Musik durchaus nicht als
der allgemeinen Bildung zugehörig, sondern dem Bereich der ‚Gemüthsbil-
dung‘ und damit der sittlichen Veredelung des Menschen. In diesem Sinne
wurde aus durchaus pragmatischen Gründen eine enge Verbindung von Mu-
sik und Kirche hergestellt, die im säkularisierten Staat beiden eine tragende
Rolle zuwies, dabei ganz kalkuliert in das säkulare Gesamtkonzept passte.
7Leo Balet /Eberhard Rebling, Die Verbürgerlichung der deutschen Kunst, Literatur
und Musik, Dresden 1979, S. 248f.
8Wilfried Gruhn, Geschichte der Musikerziehung. Eine Kultur- und Sozialgeschich-
te vom Gesangsunterricht der Aufklärungszeit zu ästhetisch-kultureller Bildung, Hof-
heim 1993, S. 34 ff.
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Denn die religiöse Sphäre, in die die Tonkunst damit eingebunden wurde,
stand in Übereinstimmung zur romantischen Musikanschauung mit ihrer
religiösen Grundaussage und förderte die Institutionalisierung der Musik
als Kunstreligion ebenso, wie sie die dogmatischen Grundlagen der Kirche
in künstlerische Darstellung und Nationalreligion aufzulösen half. In seiner
Immediateingabe an den König vom 14. Mai 1809 schrieb Humboldt, es
solle „die Wirksamkeit der Musik auf den öffentlichen Gottesdienst und
die National-Bildung erhöht“ werden.9
Zelter erreichte seine Ziele, die Aufnahme der Musik in die Akademie
der Künste und seine eigene Berufung zum Professor für Musik daselbst
(Königlicher Ordre vom 17. Mai 1811). Er wurde zum Leiter des Königlich
Akademischen Instituts für Kirchenmusik berufen, an dem die musikalische
Ausbildung der gymnasialen Gesanglehrer sowie der Volksschullehrer statt-
fand. Im Lehrer-Kantor wurde ein eigenes Berufsbild wirksam, die Ver-
pflichtung aller Volksschullehrer zu musikalischer Ausbildung und Lehre
wurde zum Garant der zentralen Stellung der Musik in der schulischen Er-
ziehung. Die enge Verbindung von Kirche und Schule geriet aber im Laufe
des 19. Jahrhunderts geradezu zwangsläufig in die weltanschaulichen Aus-
einandersetzungen, die das Bürgertum spätestens seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts spalteten. Liberale Denker waren nicht bereit, die schulische
Bildung so großem kirchlichem Einfluss zu überlassen und suchten die staat-
liche Aufsicht zu stärken. Die Chorbewegung mit ihrer liberalen Grundaus-
richtung bildete dafür einen kräftigen Rückhalt, hier trafen sich kritische
Lehrer zur Verständigung. Adolf Diesterweg wurde zu einem ihrer wichtigs-
ten Repräsentanten, doch trotz des gegenüber den konservativen Kräften
restriktiveren Einsatzes des Gesangs in der Schule sah auch Diesterweg
ihn als probaten Weg, „durchs Schöne zum Guten“ zu führen. Ganz in
diesem Sinne einer schulischen Gesangspraxis taucht der Begriff ‚musikali-
sche Bildung‘ 1842 bei Gottfried Stallbaum, dem Rektor der Thomasschule
zu Leipzig, in seiner Inauguralrede anlässlich der Amtseinführung Moritz
Hauptmanns als Thomaskantor auf.10
Neuer Sinn wuchs dem Begriff gegen Ende des 19. Jahrhunderts zu; die
Verbreiterung des Konzertrepertoires im Zuge des Historismus stellte neue
Anforderungen an die Hörer. Hermann Kretzschmar war einer der Haupt-
vertreter dieser Bewegung, seine historischen Konzerte in Rostock und Leip-
9Zitiert nach ebd., S. 36.
10Zitiert nach ebd., S. 121.
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zig sind berühmt. Aus den damit verbundenen erläuternden Konzerteinfüh-
rungen entstand der Führer durch den Concertsaal11, der eine ganze Flut
entsprechender Bildungsschriften auslöste. Der technische Fortschritt des
Instrumentalspiels erlaubte es Kennern und Liebhabern nicht mehr, sich
selbst musizierend an der gesamten neueren Musikproduktion zu beteili-
gen, Virtuosen und professionelle Orchestermusiker beherrschten die Kon-
zertpodien und drängten das Laienmusizieren – ungeachtet der Apologien
der ‚Hausmusik‘ etwa eines Wilhelm Heinrich Riehl – an den Rand. Damit
gewann das Hören einen noch dominierenderen Status als dies traditionel-
lerweise schon der Fall war, zumal das Konzertleben zunehmend in neuen
Sakralbauten – Tempeln oder Kirchen ähnlich – seine Heimstatt fand und
von andachtsvoller Stille der empfangenden Hörgemeinde geprägt wurde.12
Schopenhauers Musikauffassung genoss mittlerweile breite Anerkennung
im Musikleben und bildete die Basis dieses Kultus, der heute vollkommen
zu Recht als Kunstreligion beschrieben wird. Die Sinfonien eines Johannes
Brahms und Anton Bruckner etwa lieferten die passenden Inhalte.
Die Inhalte dieser Musik zu entschlüsseln, musste einen besonderen Reiz
ausüben, galt es sich doch nicht allein einem Kunstgenuss hinzugeben, Ka-
tharsis und Erhebung zu erfahren, sondern offenbarte sich doch der Welt-
wille hier in nuce. Die wahre Kunstmusik zu erkennen und die heilige Offen-
barung von Profanem zu unterscheiden, war die Aufgabe berufener Geis-
ter, denen im Sinne religiöser Dogmatik die Entscheidungsbefugnis oblag
– den musikalischen Interpreten, oder besser denen, die es tiefgründig mit
ästhetischen Theorien zu beweisen (oder besser: zu begründen) wussten
– den Musikwissenschaftlern. Nichts anderes steckt letztlich auch hinter
Kretzschmars (und Friedrich Chrysanders) Konzept der „Geschichte als
angewandte Ästhetik“.13
Mit derartigem Sendungsbewusstsein ausgestattet, hatten die Musikwis-
senschaftler nun gleichzeitig die Aufgabe, als Lehrer der Nation die Wahr-
11Hermann Kretzschmar, Führer durch den Concertsaal, 3 Tl.e, Leipzig 1887–1890.
12Helmut Loos, „Der Komponist als Gott musikalischer Kunstreligion. Die Sakralisie-
rung der Tonkunst“, in: Musik im Raum der Kirche. Fragen und Perspektiven. Ein
ökumenisches Handbuch zur Kirchenmusik, hrsg. von Winfried Bönig u. a., Stuttgart
und Ostfildern 2007, S. 98–138.
13Rudolf Heinz, „Geschichte als angewandte Ästhetik. Zum Verhältnis Musikästhetik–
Musikhistorie bei Friedrich Chrysander und Hermann Kretzschmar“, in: Die Aus-
breitung des Historismus über die Musik. Aufsätze und Diskussionen, hrsg. von Wal-
ter Wiora (=Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 14), Regensburg
1969, S. 251–257.
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heiten der Tonkunst (des Weltwillens) an die Menschen zu übermitteln,
die sittlichen Werte der Musik im Volke fruchtbar zu machen. Aus diesem
eher messianischen als pädagogischen Impetus heraus ist das Engagement
Kretzschmars als Volksbildners und maßgeblichen Organisators der musi-
kalischen (Aus-)Bildung in Preußen zu verstehen (eine Aufgabe, die Leo
Kestenberg aufgegriffen und fortgeführt hat). Klar hat Kretzschmar dabei
in seinem Lehrplan für den Unterricht an den höheren Lehranstalten vom
21. Juli 1910 das traditionelle Aufgabengebiet ergänzt: Der Gesangunter-
richt soll „eine durchs Leben dauernde Liebe zum Gesang [. . .] erwecken
und die Grundlage des Verständnisses musikalischer Mittel und Formen
geben“.14 Mit diesem Verstehensbegriff – der Hermeneutik – schloss Kretz-
schmar an Wilhelm Dilthey an, wobei die Schlüssigkeit seiner methodi-
schen Begründung umstritten ist.15 Aber allein die Bezugnahme auf die
aktuelle geisteswissenschaftliche Methodik, die Dilthey den starken natur-
wissenschaftlichen Tendenzen seiner Zeit entgegensetzte (die Kretzschmars
Rivale Hugo Riemann aufgriff), unterstrich nun eben auf wissenschaftli-
chem Gebiet den Anspruch der Musik als höchsten Bildungsguts, der auch
Kretzschmar sich verpflichtet wusste.
Kretzschmars Leipziger Schüler Arnold Schering hat den Begriff ‚Musi-
kalische Bildung‘ zum Titel eines eigenen Büchleins gemacht. Es ist aus
Vorträgen des Verfassers in Leipziger Volkshochschulkursen hervorgegan-
gen (1908) und setzt das Ziel, „Fertigkeit zu gewinnen im ‚Verstehen’ der
Töne und Klänge“16. Von aktivem Singen und Musizieren ist hier nicht
mehr die Rede, selbst das Hören stellt nach Schering lediglich eine Vor-
stufe des Verstehens dar, da „der Geübte [. . .] schon beim stummen Lesen
der Partitur oder des Klavierauszugs der Freuden des wirklichen Musikge-
nusses teilhaftig zu werden“ vermöge.17 Dies beinhaltet die Zurücksetzung
alles Praktischen und Sinnlichen zugunsten eines rein geistigen Vollzugs, es
entspricht einer zur selben Zeit starken Tendenz zum Paradigma der abso-
luten Musik, die sich aus geschichtsphilosophischen Überlegungen geistigen
Fortschritts herleitet. Dies ist das Denkmuster der liberalen Bewegung der
Zeit, den Menschen von allen Abhängigkeiten zur autonomen Persönlichkeit
14Zit. n. Gruhn, Geschichte (wie Anm. 8), S. 209.
15Vgl. Hermann Kretzschmar. Konferenzbericht Olbernhau 1998, hrsg. von Helmut Loos
und Rainer Cadenbach, Chemnitz 1998.
16Arnold Schering, Musikalische Bildung und Erziehung zum musikalischen Hören,
Leipzig 1911, S. 9 (3. Aufl. 1919).
17Ebd.
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zu befreien, alle körperlichen Beschränkungen im Sinne geistiger Freiheit
zu überwinden. Sozial bedeutet es die Befreiung von der Vormundschaft
der Kirchen hin zur Selbstbestimmung nach Naturgesetzen etwa Charles
Darwin’scher oder Friedrich Nietzsche’scher Provenienz. Richard Strauss
war einer der deutschen Komponisten, der dieses Programm musikalisch
umgesetzt hat, seine Tondichtung Also sprach Zarathustra aus dem Jahre
1896 war die erste musikalische Verarbeitung der Philosophie Nietzsches,
der eine Fülle weiterer folgte. Strauss repräsentiert damit – ungeachtet der
Abgrenzungen zu Gustav Mahler oder Hans Pfitzner oder Arnold Schön-
berg – die Hauptrichtung deutscher Musikkultur jener Zeit, die neben dem
Kult um die Ausnahmepersönlichkeit das nationale Element beinhaltete.
Wie apodiktisch und letztlich militant solche Herrschaftsansprüche gerade
in der Musik verfochten wurden, geht aus Verlautbarungen hervor, die im-
mer wieder die ‚Hegemonie‘, ‚Vorherrschaft‘ oder ‚Weltmacht‘ der deutschen
Musik beschwören (worauf übrigens bereits Georg Knepler 1961 hingewie-
sen hat).18 Musikalische Bildung bedeutete damit auch eine notwendige
Voraussetzung für die Zugehörigkeit zu dem auserwählten Kreis einer hö-
heren Gesellschaft, die sich zunehmend intellektuell und (deutsch-)national
definierte.
Nach dem Ersten Weltkrieg radikalisierte sich die Musikauffassung, deut-
sche Musik wurde zu einer nationalen Überlebensnotwendigkeit, ein Gedan-
ke, den Nationalsozialisten bereitwillig aufgriffen, um ihn in ihrem Sinne
zu instrumentalisieren. Es gelang! Und selbst nach dem Zweiten Weltkrieg
konnten zwei deutsche Staaten die nationale Musiktradition scheinbar unge-
brochen fortsetzen. Denn: Der Glaube an die moralische Macht der Musik,
an den absoluten Wahrheitsgehalt authentischer Kunstwerke war ungebro-
chen. (Streit gab es nur darum, welche musikalische Richtung die Wahrheit
repräsentiere.) Damit behielt auch das Zauberwort der musikalischen Bil-
dung seine gesellschaftliche Wirkungsmacht, zumal es sich anscheinend mü-
helos verschiedenen Bildungskonzepten eingliedern ließ: der Verteidigung
eines bürgerlichen Wertekanons ebenso wie emanzipatorischen Konzepten.
Erste Angriffe einer aufbegehrenden Studentengeneration nach 1968 wuss-
te etwa Carl Dahlhaus souverän abzuwehren. In einem Aufsatz Autonomie
und Bildungsfunktion aus dem Jahre 1973 wehrt er sich gegen „Verfechter
einer engagierten, funktionalen Musik“, die er in der ‚Neuen Linken‘ fin-
det, denen er Verrat am ursprünglichen Autonomiegedanken vorwirft: „Er
18Georg Knepler, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 1, Berlin 1961, S. 44 ff.
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bedeutet im späten 18. Jahrhundert, in Kants Kritik der Urteilskraft, eine
Emanzipation der Kunst von religiös-moralischen Instanzen, eine Mündig-
keitserklärung, aus der die Ästhetik als philosophische Disziplin hervorge-
gangen ist.“19 Diesen Autonomiegedanken sieht Dahlhaus in unlösbarem
Zusammenhang mit der ursprünglichen Idee der Bildung: „Musikalische
Autonomie muß – jedenfalls im Hinblick auf das 19. Jahrhundert – in
ihrer Bildungsfunktion und umgekehrt musikalische Bildung in ihrer Be-
stimmtheit durch das ästhetische Autonomieprinzip begriffen werden.“20
Sie schütze vor ‚Entfremdung‘ des Menschen (den Begriff findet Dahlhaus
schon bei Humboldt) und schaffe „innere Distanz zum ökonomisch-sozialen
Getriebe“ der Welt.21 Damit ist die abendländische (deutsche!) Kultur in
ihrer metaphysischen Würde noch einmal gerettet.
In zunehmendem Maße aber decken wissenschaftliche Arbeiten in den
zwei vergangenen Jahrzehnten das Ausmaß der Verstrickungen auf, durch
die die deutsche Musikkultur in ihrer ganzen Breite an den verschiedenen
politischen Systemen des 20. Jahrhunderts beteiligt war. Kein Autonomie-
gedanke, keine metaphysische Würde hat irgendeine Art von Musik davor
geschützt, in Vorgänge schlimmsten Unrechts nahtlos eingebunden zu wer-
den. Im Gegenteil: Die bedeutende Reputation anerkannter Kunstwerke
war geeignet, Personen und Richtungen, die sich ihrer bedienten, den An-
schein von Seriosität und Vertrauenswürdigkeit zu verleihen, die sie mögli-
cherweise gar nicht verdienten.
Die Aufgabe der Wissenschaft kann – nach meiner Auffassung – nicht
bedeuten, eine aktive musikpolitische Rolle zu spielen (wie dies noch Dahl-
haus wahrgenommen hat) und scheinbar ‚ewige‘ Kulturwerte zu verteidigen.
Gerade der Ewigkeitsgedanke hat doch wieder religiösen Ursprung und ist
damit Teil einer bestimmten historisch gewachsenen und gesellschaftlich
verankerten Musikkultur. Ihr den Anschein wissenschaftlicher Begründung
und damit Verbindlichkeit zu geben, widerspricht historisch-kritischem Be-
wusstsein. Wichtig ist vielmehr der Aufweis von Funktionszusammenhän-
gen und Wirkungsmechanismen vor dem Hintergrund einer ernst zu neh-
menden Rezeption als Teil der Wirklichkeit. Der Vertrauensverlust, den
19Carl Dahlhaus, „Autonomie und Bildungsfunktion“, in: Aktualität und Geschichts-
bewußtsein in der Musikpädagogik, hrsg. von Sigrid Abel-Struth (=Musikpädagogik.
Forschung und Lehre, Bd. 9), Mainz 1973, S. 20–30, hier S. 22f.
20Ebd., S. 24.
21Ebd., S. 30.
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die so genannte Ernste Musik in Deutschland hat erleiden müssen, hat ihre
gesellschaftliche Bedeutung dramatisch gesenkt und beeinflusst beispiels-
weise auch das Musikschaffen immens – es sei nur auf die Cross-over-Be-
wegung hingewiesen, die noch vor vierzig Jahren undenkbar gewesen wäre.
Wenn ein Schlagwort wie ‚musikalische Bildung‘ trotzdem seine Attrakti-
vität nicht verloren hat, so liegt dies einerseits sicher an seiner mit höchst
positiven Konnotationen belegten Geschichte, andererseits aber auch an
der Wandelbarkeit, mit der dieser Terminus mit jeweils gesellschaftlich op-
portunen Inhalten gefüllt werden kann. Die Gewichtsverlagerung, die sich
in den Jahren zwischen 2005 und 2012 vollzogen hat, zeigt allerdings einen
weiteren Bedeutungsverlust an. Dabei ist es eben interessant zu beobach-
ten, dass der heutige Sprachgebrauch in gewisser Weise wieder zu seinen
Ursprüngen zurückgekehrt ist und die soziale und weltanschauliche Zuspit-
zung, die er um 1900 erfahren hat, zunehmend rückgängig gemacht wird.
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Olena Kononova (Har’kìv/Ukraine)
Report: Reviews of Olena Kononova’s articles about
music culture of Kharkiv
The history of music culture of Kharkiv – genesis and development of con-
cert life and music education – has been the subject of my research for
more than thirty years. A large part of this work went into a monograph
Music culture of Kharkiv in late 18th–early 19th centuries [Muzychna kul-
tura Kharkiva kintsia XVIII – pochatku XIX st.].1 Work at the mono-
graph involved selecting the materials in the funds of central archives of
Moscow, St. Petersburg, Kiev and Kharkiv, viewing periodicals for many
dozens of years, studying a number of other sources and scientific litera-
ture. It became a basis for the refinement of the chronology of the long
process of Kharkiv’s music culture development – one of the biggest cen-
tres of Ukraine. The scientific publication considers the stages of the de-
velopment of the city concert life and special music education in relation
to the creative work of the Collegium, University, and branch of the Im-
perial Russian Music Society (IRMS). The educational establishments of
the latter – music classes (open in 1871), college (1883) and conservatoire
(1917) – were a place where professional music education was formed. The
monograph proves the continuity of musical traditions in pedagogy and
performance, includes the names of reputable musicians and talented stu-
dents who acquired well-deserved fame in their time. There are also facts
of methodological, professional counseling and material assistance given to
Kharkiv branch of the IRMS by Anton and Nikolai Rubinstein and other
prominent composers and performers, as well as the program of author’s
concerts of Pyotr Tchaikovsky [Chaykovskiy], Alexander Glazunov, Sergey
Taneyev, Mikhail Ippolitov-Ivanov, Anton Arensky, etc., held at the initia-
tive of the IRMS branch. The author did not ignore the eventful tours
of Fyodor Shalyapin, Sergey Rakhmaninov, Alexander Scriabin, Josef Hof-
mann, Sergey Koussevitzky’s and Arthur Nikisch’s orchestras, which were
organized within the private enterprise and made an activating effect on
1Muzychna kultura Kharkiva kintsia XVIII–pochatku XIX st., Kharkiv, Osnova Publ.,
2004, 175 p. /Reviewers: academician I. Liashenko – Tchaikovsky National Music
Academy; Doctor of Arts, Professor J. Yakustidi and Doctor of Arts, Professor T.
Kravtsov - Kharkiv I. P. Kotlyarevsky State Institute of Arts.
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musical life of Kharkiv. The book presents a description of the most im-
portant music societies, salons, orchestras, Russian and Ukrainian choirs
which have made their contribution to the development of the city’s music
culture. It was Kharkiv where historical opera premieres Chornomortsi
[Black Sea Fleet Sailors], Utoplena [The Drowned Woman] and the first
professional performance of Rizdviana nich [Christmas Night] by Mykola
Lysenko, a classic of Ukrainian music art, took place. The results of the
analysis of concert life, objective appraisal, characterizing the high level of
education of the permanent audience, a great role of professional criticism
in the musical life of the city, as well as achievements in the field of music
education, all these evidenced the leading place allocated to Kharkiv in the
hierarchy of cultural centers of the empire.
Long before the publication of the monograph the author worked hard
at the candidate’s thesis (“Piano culture of Kharkiv of the last third of
the nineteenth–early twentieth centuries”), defended at Maksym Rylsky In-
stitute of Art Studies, Folklore and Ethnology of the Academy of Science
of the Ukrainian SSR2 (Kiev, 1985). The thesis defence was preceded by
a number of publications which for the first time highlighted pedagogical,
concert and social activity of those outstanding musicians who were the
pioneers of Kharkiv piano school.
The most complete research works (each of them is about 1.5 quires) are
stored in the collections of the Russian State Library (Moscow) of NITs (Sci-
entific Informational Centre) Iformkultura (abstract journal Music). Thus,
the article “From the history of music education and piano performance
in Kharkiv” [Iz istorii muzykalnogo obrazovania i fortepiannogo ispolni-
telstva v Kharkive], 1982, No. 11, provides an overview of the formation
period of professional music education in Kharkiv (the last third of the
nineteenth century) and rescues the names of talented pianists, who worked
in the IRMS branch, from obscurity. Research paper “I. Slatin’s musical
and educational work and its role in the establishment of arts culture of
Kharkiv at the turn of the nineteenth and twentieth centuries” [Muzykalno-
prosvetitelskaya deyatelnost I. Slatina i yeyo rol v stanovlenii khudozh-
estvennoy kultury Kharkiva na rubezhe XIX–XX vekov], 1983, No. 5, is
devoted to a conductor, pianist (pupil of Alexander Dreyschock), a promi-
2Now: Maksym Rylsky Institute of Art Studies, Folklore and Ethnology of the National
Academy of Sciences of Ukraine.
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nent public figure, a founder and director of Kharkiv branch of the IRMS
and music classes, college and conservatory, opened under him.
The multi-faceted creative work of Rostislav Genika, Ilya Slatin’s asso-
ciate, a student of Nikolai Rubinstein and Tchaikovsky, a brilliant pianist
and lecturer, the first theorist of piano art in Russia, a resident corre-
spondent of Russian music newspaper, is presented in the “Pages of music
culture of Kharkiv. (Creative portrait of Rostislav Genika)” [Stranitsy
muzykalnoi kultury Kharkiva. (Tvorcheskiy portret Rostislava Geniki)],
1984, No. 2. The article “A. Schulz-Evler – a pianist, teacher, composer at
the turn of the nineteenth and twentieth centuries (touch-ups to the por-
trait)” [A. Schulz-Evler – pianist, pedagog, kompositor na rubezhe XIX–
XX vekov (shtrikhi k portretu)], 1984, No. 6, was the first to introduce
into the scientific lexicon the name of Andrew Schulz-Evler, a student of
Stanisław Moniuszko and Carl Tausig and I. Slatin’s associate. That was
an exceptional concert pianist, as well as the author of trendy in the early
twentieth century virtuoso piano works, which were heard in concerts of
S. Rakhmaninov, IosifLevin (Josef Lhévinne), J. Hofmann, Nikolay Orlov,
Gottfried Galston and other outstanding pianists.
The fruitful activity of Louis Brassens and Franz Liszt’s student Albert
Bensch, a brilliant virtuoso pianist, who taught at Kharkiv branch of the
IRMS and later founded his own piano school in Kharkiv, is revealed in
the article “From the history of pianism in Kharkiv. (Creative portrait of
A. Bensch)” [Iz istorii pianisma v Kharkive (Tvorcheskiy portret A. Ben-
sha)], 1984, No. 6. The research paper “Alexander Horowitz – a concert
performer, teacher, political writer (touches to the portrait)” [Alexander
Horowitz – kontsertnyi ispolnitel, pedagog, publitsist (shtrikhi k portretu)],
1984, No. 10, is devoted to Vladimir Horowitz’s uncle, a brilliant concert
performer, who first performed in Kharkiv in a piano duet with his genius
nephew. Favorite pupil of Scriabin and a passionate advocate of his creative
work, A. Horowitz was a teacher of Kharkiv Music College, Conservatory
professor, and for several years was a music columnist for the newspaper
Yuzhniy Krai [Southern Land].
I. Slatin’s work as a head of Kharkiv Music College is partially cov-
ered in the magazine article “College Jubilee” [Yuviley uchylyshcha], Kyiv:
Muzyka [Music], 1983, No. 6. Further development of this theme stimu-
lated the emergence of new publications in Ukrainian and international
scientific journals: “Ilya Ilyich Slatin – the founder of professional mu-
sic education in Kharkiv” [Ilya Ilyich Slatin – osnovopolozhnik profession-
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alnogo muzykalnogo obrazovaniya v Kharkive], Mystetstvo ta osvita syoho-
dennia. Problemy vzayemodiyi mystetstva, pedagogiky ta teorii i praktyky
osvity. Zbirnyk naukovykh prats KhDiM [Art and Education today. Prob-
lems of interaction of arts, pedagogics, theory and practice of education.
Collection of research papers of KhSiA], Kharkiv, 2006, Issue 18, pp. 3–
22; “Slatin and development of professional education in Kharkiv (the last
third of the 19th century – the first decades of 20th c.c.)” [Slatin i razvitiye
professionalnogo obrazovaniya v Kharkive (posledniaya tret XIX – pervye
desiatiletiya XX v.v.)], Kultura. Nauka. Tvorchestvo. Sb. nauchn. st [Cul-
ture. Science. Creative work. Collection of Articles], Minsk: BGAM,
2008, Issue 2, pp. 133–140; “Music and social activity of I. I. Slatin in
the context of traditions of Rubenstein’s conservatory fraternal society”
[Muzykalno-obshchestvennaya deyatelnost I. I. Slatina v kontekste tradit-
siy rubinshteynovskogo konservatorskogo bratstva], Problemy vzayemodiyi
mystetstva, pedagogiky ta teoriyi i praktyky osvity. Braty Rubinshtein. is-
torychni uroky ta plody prosvity. Zb. nauk. st. [Problems of interaction
of arts, pedagogics, theory and practice of education. Brothers Rubinstein.
Historical lessons and enlightenment results. Collection of research papers],
Kharkiv, 2010, Issue 30, pp. 288–299.
A number of articles in professional journals and collections of scien-
tific works are devoted to the creative activity of I. Slatin’s reputable col-
leagues – Rostislav Genika: “Rostislav Genika. A Musician and an edu-
cator” [Rostislav Genika. Muzykant-prosvitytel], zhurnal Muzyka [Music
journal], Kyiv, 1984, Issue 5, No. 5, “Rostyslav Volodymyrovych Genika,
a contemporary of P.K. Lutsenko” [Suchasnyk P.K. Lutsenka Rostyslav
Volodymyrovych Genika], Pavlo Kindratovych Lutsenko i suchasnist. Zb.
nauk. statei ta materialiv [Pavlo Kindratovych Lutsenko and Modern
Times. Collection of research papers and materials], Kharkiv: Fact, 2001,
pp. 25–33]; Alexander Horowitz: “Oleksandr Horowitz: performing and
journalistic work” [Oleksandr Horowitz: vykonavska ta publitsystychna
diyalnist], Volodymyr Horowitz ta pianistychna kultura XX stolittia. Zb.
nauk. statei ta materialiv [Volodymyr Horowitz and pianist culture of
the XXth century.Collection of research papers and materials], Kharkiv:
Osnova, 1996, pp. 60–73; Andrew Schulz-Evler: “A.V. Schulz-Evler – com-
poser” [A.V. Schulz-Evler – kompozytor], Problemy vzayemodii mystetstva,
pedahohiky ta teorii i praktyky osvity. Zb. nauk. statei ta materialiv [Prob-
lems of interaction of arts, pedagogics, theory and practice of education
problems. Collection of research papers and materials], Kharkiv, 2002, Is-
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sue 8, pp. 217–226; a Polish violinist and composer, a student of Leopold
Auer – Konstanty Antoni Gorski, who performed P. Tchaikovsky’s Con-
certo for Violin and Orchestra in Kharkiv with an orchestra conducted
by P. Tchaikovsky: “Educational work of Konstanty Gorski in Kharkiv”
[Prosvetitelskaya deyatelnost Konstantina Gorskogo v Kharkive], Kostyan-
tyn Gorsky (1859–1924). Materialy Mizhnarodnoyi naukovo-tvorchoyi kon-
ferentsiyi “Pamyati Kostyantyna Gorskoho”/Do 150-richchia vid dnya nar-
odzhennia [Konstanty Gorski (1859–1924). Materials of the International
scientific and creative conference “In memory of Konstanty Gorski” (To
the 150th birthday anniversary)], “Polsky Almanah”, Kharkiv: “Maidan”,
2009, pp. 77–91.
The work of teachers and students of Kharkiv branch of the RMS (1871–
1917) is reflected in a publication – “Music past of Kharkiv and RMS”
[Muzykalnoye proshloye Kharkiva i RMO], Russkoe muzykalnoye obshch-
estvo (1859–1917): Istoriya otdeleniy [Russian music society (1859–1917):
The history of branches], Moscow: Languages of Slavic culture, 2012,
pp. 115–147]. The article was written on order of Olga Glushkova, the ini-
tiator and editor of the collection. The book was published under the aegis
of Moscow State P. I. Tchaikovsky Conservatory, the Ministry of Foreign
Affairs of the Russian Federation, Russian Musical Society (RMS) and the
Main Archival Administration of Moscow. For the first time in more than a
half century since the foundation of the RMS it was decided to highlight the
activity of the maximum number of its branches, which operated on the en-
tire territory of the Russian Empire (present-day RMS, headed by Maxim
Shostakovich, was revived in the Russian Federation). The paper presents
the curricula of Kharkiv branch of the RMS and the analysis of live perfor-
mances of the branch (chamber, symphonic and student evening concerts),
mentions forgotten names of talented musicians who left Kharkiv, being
faithful to their professional calling. Thus, although I. Slatin’s sons had
been living and working in Belgrade for many years, they took an active
part in musical life of the city. Singer Varvara Zarudnaya became a Pro-
fessor of Moscow Conservatory, oboist Yakov Kukles taught at Leningrad
Conservatory, cellist Joseph Press worked at Eastman School of Music
in Rochester, another talented Kharkiv cellist Yevsey Belousov worked at
the Juilliard School of Music in New York. Pianists Pavel Lutsenko and
Sergey Bortkiewicz were professors of Berlin Conservatories, Stern Conser-
vatory and Klindworth-Scharwenka Conservatory respectively. This article
has numerous quotes of many reviews and comments of outstanding music
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workers about fruitful work of Kharkiv RMS, its role and place in the music
culture of the entire city and in the whole system of RMS branches.
A series of articles, covering different historical periods of formation of
the artistic culture of Kharkiv, raise the issues of the genesis and devel-
opment of special music education. The paper “On the problem of for-
mation of professional music education in 18–19th cent. Kharkiv” [Do
pytannia stanovlenna profesiynoyi osvity u Kharkivi XViii–XiX st.], Muzy-
chna Kharkivshchyna. Zb. nauk. prats kolectyvu avtoriv KhIM imeni
I. P. Kotlyarevskoho [Music Kharkiv Region. Collection of Scientific works
by a group of authors from Kharkiv I. P. Kotlyarevsky Institute of Arts],
Kharkiv: I. P. Kotlyarevsky KhIA, 1992, pp. 175–190, deals with the roots
of special music education in Kharkiv. The paper highlights the precon-
ditions of music education in Kharkiv Collegium, a religious educational
establishment. The article presents the social composition of students,
characterized by democratic tendencies, which contributed to the wide
dissemination of musical culture in the province. There has been spec-
ified the role of the Collegium in the birth of the audience of sacred
and secular music concerts and the difference in the approach to the cre-
ation of concert programs featuring the Collegium pupils and the first
students of the University. The article “Ways of music education devel-
opment in 19th cent. Kharkiv” [Shlyahy rozvytku muzychnoyi osvity u
Kharkivi XX storichchya], Muzychna i teatralna osvita na Ukrayini: isto-
rychni ta metodologichni aspektu. Materialy naukovo-metodychnoyi kon-
ferentsii profesorsko-vykladatskoho skladu [Music and theatre education in
Ukraine: historical and methodological aspects. Materials of the scientific-
methodological conference of the professors’ staff], Kharkiv: I. P. Kotl-
yarevsky KhSUA, 1998, pp. 4–8, co-authorship with G. Ignatchenko, out-
lines the stages of the Conservatory reorganization which took place due to
the radical change of social and political situation in the country in 1917.
The paper includes names of outstanding teachers and performers, who in
different historical epochs worked in the Ukrainian city, which in spite of
everything has saved the memory of their utter devotion to Arts, inherited
by creative successors.
As far as Kharkiv Conservatory, founded by I. Slatin, was the result
of pedagogical work of the whole staff of the IRMS Musical college, the
present-day university, Kharkiv I. P. Kotlyarevsky National University of
Arts (KhNUA), which was united with Theatrical Institute (1963), is an
undoubted successor of professional music traditions, formed in the IRMS
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branch. It is the period of their formation in the city music education
which is described in the article “From the history of Kharkiv Institute
of Arts” [Iz istorii Kharkivskogo instituta iskusstv], Kharkivskiy institut
iskusstv 1917–1992 [Kharkiv Institute of Arts 1917–1992], Kharkiv, 1992,
pp. 18–40 (Responsible for the issue: P. P. Kalashnik). This publication
introduces the activity of coryphaeus of musical education who taught at
the IRMS branch and left worthy successors in Kharkiv. It has a lot of
names of the most distinguished students, who worked not only in Ukraine
but also far beyond its borders, and provides reviews of Anton Rubin-
stein, Alexander Verzhbilovych, A. Glazunov, S. Taneyev, Vasiliy Safonov,
Nikolay Findeisen and other prominent representatives of Russian musi-
cal culture about teaching and concert activity of Kharkiv branch of the
IRMS.
Issues of continuity of pedagogical principles are raised in the article
that is, as well as the whole collection of research papers, devoted to the
85th anniversary of the Institute – “Kharkiv I. P. Kotlyarevsky State In-
stitute of Arts in the past and now” [Kharkivsky derzhavny instytut mys-
tetstv im. I. P. Kotlyarevskoho u mynulomu i teper], Problemy vzayemodii
mystetstva, pedahohiky ta teorii praktyky osvity. Zbirnyk naukovykh prats
KhDiM. [Problems of interaction of arts, pedagogics, theory and practice
of education problems. Collection of research papers of KhSiA], Kharkiv:
Stil-izdat Publ., 2003. Issue 11, pp. 17–27.
In this article a lot of attention is paid to the implementation of peda-
gogical precepts of music coryphaei, who taught in the early years of the
Institute, by their creative successors – instrumentalists and vocalists. The
development of Ukrainian performing arts of various historical periods is
marked with the integration into the European musical process, as evi-
denced by numerous facts. In particular, Federico Bugamelli, professor of
Kharkiv Music College and Conservatory, received a broad education: he
studied vocal art under Umberto Masetti and Girolamo Crescentini, com-
position – under Pietro Mascagni and piano – under Ferruccio Busoni.
Among Kharkiv students of F. Bugamelli are Mark Reizen, a world
renowned singer, People’s Artist of the USSR, soloist of the Bolshoi The-
ater, Professor, head of solo singing department of Moscow Conservatory
and Pavel Golubev, an Honored Artist of Ukraine, founder of Kharkiv mod-
ern vocal school, Professor, head of solo singing department of Kharkiv
Conservatory. They gave a start in professional life to many generations
of young people! It is enough to mention such great singers, students of P.
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Golubev, as People’s Artists of the USSR Boris Hmyrya, Nikolai Manoilo,
Nona Surzhina. The article highlights the most significant artistic achieve-
ments of leading professors of different disciplines, argues the leading role
of the Institute in higher music education of Ukraine.
The period of functioning of the IRMS branch in Kharkiv is noted for
the undoubted influence of Russian music culture due to the centralized
control over all IRMS branches from St. Petersburg; pedagogical work
of teachers of Kharkiv branch, many of whom were educated in Moscow
and St. Petersburg Conservatories, and passed the acquired knowledge
and skills to their pupils. A very important part in cultural cooperation
is assigned to personal contacts of I. Slatin with famous representatives of
Russian music art. That is the subject of the article “The role of Russian
culture in the development of professional music education in Kharkiv” [Rol
rossiyskoy kultury v formirovanii professionalnogo muzykalnogo obrazo-
vaniya v Kharkive], Kharkiv – stolitsa russkoy kultury v Ukraine. Materialy
Mezhdunarodnoy nauchno-prakticheskoy konferentsii [Kharkiv is the capi-
tal of Russian culture in Ukraine. Materials of the scientific-methodological
conference], Kharkiv: ATOS Publ., 2008, pp. 104–109].
The impact of German music culture on the formation of concert life
of Kharkiv is considered in the article “From the history of Ukrainian
and German cultural relations” [Iz istorii ukrainsko-nemetskikh kulturnykh
sviazey], Problemy vzayemodii mystetstva, pedahohiky ta teorii praktyky
osvity. Zbirnyk naukovykh prats [Problems of interaction of arts, peda-
gogics, theory and practice of education. Collection of research papers],
ed. by N.Ye. Grebenyuk, Kyiv: Naukovy svit, 2001, Issue 7, pp. 188–
195]. Considerable contribution to the promotion of concert practice of
Kharkiv University was made by German professors. In the first half
of the nineteenth century symphonic music in Kharkiv was interpreted
mainly by German settlers within the Free Music Society and by the
university orchestra. The aforementioned Society and symphony orches-
tra were headed for 17 years by Fyodor Schultz, who had worked before
in Germany, in the orchestra under the direction of Felix Mendelssohn
Bartholdy. Music Kharkiv has extraordinary creative ties with Bayreuth,
which, as highlighted in the local press, was visited many times by a promi-
nent Kharkiv pianist Joseph Rubinstein. Every time he left the city, he
returned to Kharkiv with more and more ‘advanced’ skills. The last 10
years of his life, he was a concertmaster of Bayreuth Theater. The article
also mentions direct contact of the head of Kharkiv branch of the IRMS
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I. Slatin with German music culture. I. Slatin studied two years in Ger-
many, under Theodor Kullak and Richard Wüerst. In Dresden I. Slatin
had his conducting debut, which determined his subsequent artistic career
as a conductor of a symphony orchestra.
Problems of Kharkiv music culture evolution are touched on in the re-
search papers below. The article “Ways of development of big cultural
centres in Ukraine of the pre-revolution period (through the example of mu-
sical life of Kharkiv)” [Shlyakhy formuvannia krupnykh kulturnykh tsen-
triv v Ukrayini dozhovtnevogo period (na prykladi muzychnoho zhyttya
Kharkiva)], Ukrayinske muzykoznavstvo [“Ukrainian musicology”. Repub-
lic interdepartmental research and methodological collection of papers],
Kyiv, 1991, Issue 26, pp. 19–37) considers peculiarities of Kharkiv forma-
tion as a very important cultural and scientific center of the Russian Em-
pire. The article highlights significant for the development of national mu-
sic culture historical periods, associated with the activity of music classes
of State College, Kharkiv Collegium, Institute for Noble Maidens and Uni-
versity. The research paper The development of Ukrainian culture of 18–
19th centuries (Music culture of Kharkiv at the turn of 18th–19th cent.)
[Muzychna kultura Kharkiva rubezhu 18th–19th cent.], Kharkiv: KhIM
(Kharkiv Institute of Arts), 1993, 21 p., continues and complements the
theme of the previous article, focusing on the personal contribution of Hry-
horii Skovoroda, an outstanding Ukrainian philosopher, Artemy Vedel, a
composer, and Maxim Kontsevich, a teacher and a composer, to the for-
mation of the city culture. The work The development of the 19th century
Ukrainian culture/about some peculiarities of artistic life of Kharkiv in the
20ies [Rozvytok ukrainskoyi kultury XX stolittia (pro deyaki osoblyvosti
mystetskoho zhyttia Kharkiva u 20-i roky)], Kharkiv: KhIM (Kharkiv In-
stitute of Arts), 1992, 18 p., conveys a dramatic period in the history of
music culture of Kharkiv associated with the social upheavals of the early
decades of the twentieth century. The study of the maximum number
of articles, reviews, articles from Kharkiv periodicals made it possible to
recreate an objective picture of the development of the city culture of the
new socio-political formation. The paper “Kharkiv – an outstanding cen-
tre of music culture of Ukraine” [“Kharkiv – vyznachnyi tsentr muzychnoyi
kultury Ukrayiny”], Materialy Vseukrayinskoyi naukovo-metodychnoyi kon-
ferentsii vykladachiv HSSMShi. Formuvannia tvorchoyi osobystosti v in-
formatsiinomu prostori suchasnoyi kultury [Materials of the All-Ukrainian
scientific-methodological conference of KhSSMBS (Kharkiv secondary spe-
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cialized music boarding school) teachers. Creative personality development
in the informational space of modern culture], Kharkiv: Osnova Publ.,
2005, pp. 80–83, was published right after the conference and gives sub-
stantiated evidence of deep-rooted traditions of music culture of the city,
which found their continuation in modern Kharkiv. It highlights the im-
portant contribution made by Kharkivites into Ukrainian and European
music culture.
The article “Under the aegis of the university: Kharkiv music culture
in the first half of the 19th century”, Musik – Stadt: Traditionen und Per-
spektiven urbaner Musikkulturen. Band I: Traditionen städtischer Musik-
geschichte in Mittel- und Osteuropa, ed. by Helmut Loos, Leipzig: Gudrun
Schröder Verlag, 2011, pp. 333–342, considers one of the major periods of
the development of Kharkiv music culture associated with work of the Uni-
versity music classes. Under analysis is the creative work of prominent
teachers Ivan Vitkovsky, a student of Joseph Haydn, and Fyodor Schulz.
Here are presented the most interesting programs of university concerts,
a variety of participants – students, professors, guest artists. Basing on
reviews, published in the press, contemporaries’ memoirs and other mate-
rials the author recreates a picture of Kharkiv musical life under the aegis
of the university. The democratic class of the population, landowner or-
chestras and choirs, which took part in the productions of major oratorio
pieces, was often involved in the performing activity. Popularization of
symphonic and oratorio genres became a serious stepping stone for further
development of Kharkiv as one of the cultural centers of the then empire.
The article “Evolution of Kharkiv concert life in XIX century“, Musik-
geschichte in Mittel- und Osteuropa: Mitteilungen der internationalen Ar-
beitsgemeinschaft an der Universität Leipzig. Heft 13, Leipzig: Gudrun
Schröder Verlag, 2012, pp. 99–114, covers a considerable period in the his-
tory of concert life in 19th century Kharkiv. Under consideration are music
salons, which had an impact on the development of aesthetic tastes of the
elite audience. The paper analyzes the city poster that provides infor-
mation for the period of several decades about chamber and symphonic
concerts, touring artists, who visited the city, and performances of those
musicians who lived in Kharkiv, e.g. a famous cellist Prince Nikolai Golit-
syn, pianists Julia Grinberg, Timofey Shpakovsky, Paul de Schlözer, Josef
Rubinstein.
Concert life of Kharkiv of different historical periods has found its reflec-
tion in some more articles, published in various scientific collections and
Reviews of Olena Kononova’s articles 307
journals. The process of change of the qualitative composition of the pub-
lic who visited the concerts of classical music is considered in the paper
“On the problem of development of concert life in Kharkiv in the begin-
ning of the post-reform period of the 19th century” [Do problemy formu-
vannia kontsertnoho zhyttiya Kharkiva na pochatku poreformenoyi doby
XIX st.], Naukovyi visnyk. Natsionalna muzychna akademiya Ukrayiny
im. P. I. Chaykovskoho. Zb. statei. Ukrayinska ta svitova muzychna kul-
tura: Suchasnyi pogliad [Scientific Bulletin. Tchaikovsky National Music
Academy of Ukraine. Collection of articles. Ukrainian and world music
culture: Modern view], Kyiv, 2005, Issue 43, Book 2, pp. 123–130]. News-
paper comments on concerts, cited in the article, contain valuable informa-
tion about the emergence of new listenership in the regular public due to
the migration of rural population to cities after the abolition of serfdom
(1861). Thus, the problem of educational orientation of classical music
concerts became very acute at that time.
The article “On the problem of concert life in Kharkiv at the turn of
the 19th–20th centuries” [Do problemy kontsertnoho zhyttia Kharkiva na
rubezhi XiX–XX stolit], Aktualni problemy muzychnoho i teatralnoho mys-
tetstva: mystetstvoznavstvo, pedahohika ta vukonavstvo/Materialy mizhvu-
zivskoyi naukovo-metodychnoyi konferentsii profesorsko-vykladatskoho
skladu 25–26 hrudnia 2000r. [Acute problems of music and theatre art:
art history, pedagogy and performance art/Materials of interuniversity
research and methodological conference of the faculty, 25–26 December,
2000], Kharkiv, 2000, Issue 2, pp. 30–36, raises the problem of chamber
music concerts organization during the activity of Kharkiv branch of the
IRMS. The analysis of the concert programs enabled the author to trace the
development of chamber music performance, get an idea of the Kharkivites’
preferences, which were changing under the influence of performing activity
of the IRMS branch teachers.
Trips of famous composers and performers to Kharkiv played a promi-
nent role in attracting the public to the concert halls. The article “P. I.
Tchaikovsky and Kharkiv” [P. I. Chaykovskiy i Kharkiv], Spadshchyna P. I.
Chaykovskoho na shlyahu XXi stolittia. Problemy vzayemodii mystetstva,
pedahohiky ta teorii i praktyky osvity. Zbirnyk naukovykh prats KhDiM [P. I.
Tchaikovsky’s heritage on the way of 21st century. Problems of interaction
of arts, pedagogics, theory and practice of education problems. Collection
of research papers of KhSiA], Kharkiv, 2004, Issue 14, pp. 238–248, in-
forms about P. Tchaikovsky’s inestimable contribution to the development
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of musical life of the Ukrainian city. His historic recital, held in Kharkiv
in 1893, became a powerful incentive for the professional development of
orchestral musicians and soloists, who interpreted the works of the great
composer. Favourable acclaim of Tchaikovsky about the high level of per-
forming mastery of Kharkiv musicians are of special value to the researcher.
Articles and reviews in periodicals contributed to the comprehension of the
extent that the composer’s personal charm influenced the popularization
of his music. P. Tchaikovsky’s friendliness and participation in the fate of
students of Kharkiv IRMS College contributed to bringing young talents
into the forefront of cultural life. Among those talents was Julius Engel,
a critic, the Head of music department of Moscow newspaper The Rus-
sian Gazette, and Paul Lutsenko, a pianist, professor of Stern and Kharkiv
Conservatories.
S. Rakhmaninov’s concert activity could not pass over Kharkiv. More-
over, located at the crossroads of touring routs, the city always attracted
musicians and well-educated, responsive audience enthusiastic to meet
world-famous celebrities. The work “S. Rakhmaninov’s concerts in Kharkiv”
[Kontserty S. Rahmaninova v Kharkive], Problemy vzayemodii mystetstva,
pedahohiky ta teorii i praktyky osvity. Zbirnyk naukovykh prats KhDiM
[Problems of interaction of arts, pedagogics, theory and practice of edu-
cation. Collection of research papers of KhSiA], Kharkiv, 2004, Issue 13,
pp. 196–205, includes the analysis of chamber, solo and symphonic perfor-
mances of S. Rakhmaninov in Kharkiv. Lavish press, that accompanied
these concerts, has saved invaluable information about the brilliant pianist
and genius composer, who acquainted Kharkiv with his own solo work and
performed here all his piano concertos with the orchestra (conducted by
S. Koussevitzky). The article presents a review of Rakhmaninov’s perfor-
mances written by Kharkiv authoritative critics on different periods of the
musician’s creative career. Comparison of these reviews is of specific profes-
sional interest. Each new archival document increases our understanding
of the phenomenon of Rakhmaninov as an artist, who easily got a hold of
hearts and minds of the public at large.
No less important for Kharkiv were tours of Fyodor Chaliapin [Shalyapin],
who loved this city and was there many times. There are two articles de-
voted to Chaliapin: “Chaliapin in Kharkiv” [Shalyapin v Kharkive], zhur-
nal Muzyka [Music journal], Kyiv, 1986, Issue 4, and “F. Chaliapin’s tour
in Kharkiv” [Hastroli F. Shalyapina u Kharkivi], Ukrayinska muzychna
spadshchyna. Statti. Materialy. Dokumenty [Ukrainian music heritage.
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Articles. Documents], Kyiv: Muzychna Ukrayina, 1989, Issue 1, pp. 117–
126. They deal with opera tours and concerts of the legendary opera singer
in Kharkiv. The articles contain much information from periodicals of the
time, which made it possible to describe the atmosphere of unforgettable
holidays of vocal art. Kharkivites heard Chaliapin in Faust by Charles
Gounod, Boris Godunov by Modest Mussorgsky, Mermaid by Alexander
Dargomyzhsky, Prince Igor by Alexander Borodin, Mozart and Salieri by
Nikolay Rimsky-Korsakov. The participation of the renowned maestro in
several operas had a powerful impact on the entire production team. Each
joint coming of Kharkiv artists and Chaliapin onto the stage was a true
master class for them. A thorough work with the choir and orchestra
was carried out at that time, besides there were skillfully made sets and
costumes. Opera performances of the highest level were considered as a
criterion for estimating all future productions. Live performances of Chali-
apin took place in different halls and were focused upon two diametrically
opposite audiences, the elitist and the democratic one; they promoted de-
velopment of true artistic taste of various groups of the audience.
Issues related to the formation of regular audience of symphonic mu-
sic evenings are raised in the articles “On the problem of symphonism
popularization by Kharkiv branch of the IRMS headed by I. Slatin” [Do
problemy propagandy symfonismu Kharkivskym viddilenniam IRMT pid
keruvanniam I. I. Slatina], Problemy vzayemodii mystetstva, pedahohiky ta
teorii i praktyky osvity. Zbirnyk naukovykh prats [Problems of interaction
of arts, pedagogics, theory and practice of education. Collection of research
papers], Kharkiv, 2001. Issue 6, pp. 122–130) and “On the issue of forma-
tion of the symphony concerts listenership in Kharkiv in the early 20th
century” [Do pytannia formuvannia slukhatskoyi audytorii symfonichnykh
kontsertiv u Kharkivi na pochatku XX st.], Kyivske muzykoznavstvo. Kul-
turolohiya ta mystetstvoznavstvo [Kyiv musicology. Cultural studies and
arts], Kyiv, 2004, Issue 15, pp. 47–55. The analytical analysis of programs
of symphony concerts under the direction of I. Slatin helped to identify
the forms and methods of conductor’s work aimed at popularization of
symphonic creativity of composers from different epochs. The theme of
the article has been revealed due to the thorough study of various archival
documents, in particular, I. Slatin’s private correspondence with such Rus-
sian artists as Eduard Napravnik, V. Safonov, N. Findeisen, A. Glazunov,
etc. For the first time there was shown a significant role of the Youth
Symphony Orchestra in enhancing musical life of the city in the beginning
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of the twentieth century. I. Slatin laid the direction of this orchestra on
his elder son Ilya, who has proved himself at the master classes of Wilhelm
Backhaus as a fine pianist and conductor.
A kind of extension of the development of the previous theme was the
article “On the problem of rebirth of traditions in musical life of Khatrkov”
[Do problemy vidrodzhennia tradytsiy u muzychnomu zhytti Kharkiva],
Muzychna ukrayinistyka: suchasnyi vymir. Zbirka naukovykh statei [Mu-
sic Ukrainian studies: modern perspective. Collection of research papers],
Kyiv: INFE Publ. (Academy of Sciences of Ukraine), 2011, pp. 363–371).
Driven by the desire to find in new phenomena of modern musical life of
Kharkiv threads of tradition, linking it to earlier stages in the development
of the city culture, the author applied to the work of Kharkiv Youth Sym-
phony Orchestra “Slobozhanskiy” (KhMASO). Established 20 years ago,
the orchestra managed some decades later to bring once again to life the
dream cherished by I. Slatin in the early twentieth century. The article
gives the arguments of orientation of two orchestras’ creative work. The au-
thor also justified the community of artistic principles of the KhMASO and
Departmental Symphony Orchestra under the director of Kharkiv IRMS I.
Slatin, that was distinct in focus of concert programs on certain groups of
public, means and methods of organizational work which effectively stimu-
lated the popularization of symphonic music in Kharkiv.
In order that the readers had a more complete and objective picture of
the history of concert life of Kharkiv, I would like to include in the report
the information on two critical articles, published in a monthly scientific
and theoretical and critical journal Soviet Music (Moscow). It goes about
reviews of Kharkiv Philharmonic concerts in mid-1980s written by me by
commission of the journal where I was a freelance reporter. The first ar-
ticle “Why have we lost the audience?” [Pochemu my poteriali publiku?],
Sovet Music, Moscow, 1986, Issue 11, raised acute issues related to the
ineffective policy of the Philharmonic management in organizing concerts.
This unfortunate phenomenon had both objective and subjective reasons.
The former includes, first of all, the absence of the Philharmonic’s own
premises for a number of years, constant changes of rented rooms, which
led, in turn, to the chaos in the concert life of the city. These objective
reasons resulted in the inactivity of the Philharmonic management, who
did not make any effort for establishing traditional rhythm of concert or-
ganization work. Basing on the analysis of the 1985–86 season, the author
conveys the outrageous drawbacks of organizational and creative work of
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the Philharmonic Society, that provoked the loss of once stable public, the
increase of which concerned the whole generation of Kharkiv musicians.
In the second article “A year later” [Spustya god], Soviet Music, Moscow,
1988, Issue 2, devoted to the Philharmonic theme, the author provides an
overview of the next concert season, which proved to be more favorable for
Kharkiv music lovers. These publications drew public’s attention to the
acute problem associated with the continuity of musical education, and
public appreciation of its aesthetic requirements. In general, these perfor-
mances, described in central periodicals, have proper revitalizing effect on
the overall climate of the concert life of Kharkiv.
In the article “Educational work of Kharkiv pianists in the last third
of 19th–20th centuries” [Prosvitnytska diyalnist kharkivskykh pianistiv os-
tannyoyi tretyny XiX–XX stolit], Metodolohichni osoblyvosti formuvannia
profesiynykh yakostei studentiv [Methodological peculiarities of students’
professional skills development], Kharkiv: Stil-izdat Publ., 2004, pp. 63–
72, the author continues to develop the theme of stability of traditions in
musical life of Kharkiv. The paper deals with the educational side of cre-
ative work of musicians who had a versatile talent of a pianist-performer,
educator, social activist, conductor, critic and researcher. Life credo of the
main characters of this article, who taught at Kharkiv branch of the IRMS
and conservatory, was selfless service to the Art and giving more and more
followers the access to it. Along with the familiar personality of I. Slatin,
Rostislav Genika, Alexander Horowitz, the name of Mariya Yeshchenko
was for the first time introduced into scientific context. Having received
education at Kharkiv Conservatory in the class of Professor Michael Haz-
anovsy and postgraduate of Moscow Conservatory under Professor Samuel
Feinberg M. Yeshchenko became the winner of the International Competi-
tion named after Smetana in Prague (1951). As a head of the department
of special piano in Kharkiv Conservatory (now: Kharkiv National I. P.
Kotlyarevsky University of Arts) for 18 years M. Yeshchenko had a great
performing activity playing not only on the academic stage, but also in the
houses of culture, in front of the student audience of numerous Kharkiv
universities and other cities of Ukraine. Her extensive repertoire included,
in particular, all the piano sonatas by Beethoven, clavier concertos by Jo-
hann Sebastian Bach, preludes, etudes, ballades, concertos by Fryderyk
Chopin and many other classical and contemporary works.
Creative activity of M. Yeshchenko has been highlighted by the author
at scientific conferences, in articles and monographs. In a large publication
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“Mariya Aleksandrovna Yeshchenko – an outstanding representative of the
20th century piano culture of Kharkiv” [Mariya Aleksandrovna Yeshchenko
– vydayushchiysya predstavitel pianisticheskoy kultury Kharkiva XX st.],
Formuvannia tvorchoyi osobystosti v informatsiynomu prostori suchasnoyi
kultury [Creative personality development in the informational space of
modern culture], Kharkiv: Osnova Publ., 2004, pp. 30–46, under consid-
eration are concerts of the artist and repertoire preferences of the pianist
in different periods of her professional development. Mentioned in the
article programs of solo, symphonic and ensemble concerts (piano duet
performances with her sister, Professor Natalya Yeshchenko) give an idea
of the variety of aesthetic tastes of the pianist: claviers by J. S. Bach and
Georg Friedrich Handel, the heritage of Viennese classics, music of Roman-
tic composers (Franz Schubert, F. Chopin, Robert Schumann, F. Liszt)
as well as works by modern composers (Dmitri Shostakovich, Samuil Fein-
berg, Valentin Bibik, Mark Karminsky). Critical reviews and responses of
M. Yeshchenko’s colleagues on her live performances reflect the creativity
and professional skills of the pianist who became a prominent figure in the
piano art of Ukraine.
In the article “From the history of piano culture of Kharkiv” [Z istorii
pianistychnoyi kultury Kharkiva], Problemy vzayemodii mystetstva, peda-
hohiky ta teorii i praktyky osvity. Zbirnyk naukovykh prats KhDiM [Prob-
lems of interaction of arts, pedagogics, theory and practice of education.
Collection of research papers of KhSiA], Kharkiv, 2005. Issue 15, pp. 113–
120, attention is paid to the research work of Mariya Yeshchenko – defence
of her candidate’s thesis in the Council of Moscow Conservatory. The
subject of her research – “Etudes by Chopin and some issues of their inter-
pretation” – was perfectly conveyed by the performer. The article presents
fragments from the transcripts of performances of the leading professors
of Moscow Conservatory, People’s Artist of the USSR Heinrich Neuhaus,
Tatyana Nikolayeva, Yakov Zak, etc., reviews of the opponents, who con-
firmed the importance and novelty of the work. The specific feature of this
defence was the performance of all F. Chopin’s etudes before the theoreti-
cal part of the defence. Interesting is the fact that M. Yeshchenko was the
first pianist who had a PhD degree in Kharkiv Conservatory. Prior to that,
the university degree was awarded only to theorists, but not members of
the performing departments.
The result of work on comprehension of the phenomenon of M. Yeshchen-
ko is the book Mariya Alexandrovna Yeshchenko: concert and educational
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job [Mariya Aleksandrovna Yeshchenko: kontsertnaya i pedagogicheskaya
deyatelnost], Kharkiv: NTMT Publ., 2009, 179 p. (Reviewers: Doctor of
Arts, Professor Nataliya Grebenyuk and Doctor of Arts, Professor, Chair
of the department of interpretology and music analysis Lyudmila Shapo-
valo, Kharkiv I. P. Kotlyarevsky State University of Arts. Introduction:
Doctor of Arts, Professor, Member of the Academy of Arts of Ukraine Ma-
rina Cherkashina-Gubarenko). The book contains all the material relating
to the concert, educational, pedagogical and social activity of the lead-
ing representative of Kharkiv piano school Professor Mariya Yeshchenko
(1923–2000). Basing on the study of archival materials, audio and video
recordings, memories of M. Yeshchenko’s students, her colleagues and rel-
atives, and on personal contact the author recreated the character of the
outstanding teacher and performer, who inscribed a bright page on pianist
culture of Kharkiv and Ukraine.
The current state of piano performance and pedagogy in Kharkiv is
highlighted in several articles. In particular, “Continuity of generations:
Department of Special Piano” [Spadkoyemnist pokolin: Kafedra spetsial-
noho fortepiano], Pro Domo Mea: Narysy. Do 90-richchia z dnia zasnu-
vannia Kharkivskoho derzhavnoho universytetu mystetstv imeni I. P. Kotl-
yarevskoho [Pro Domo Mea: Outlines. To 90th anniversary of Kharkiv
State I. P. Kotlyarevsky University of Arts foundation], Kharkiv: KhDUM,
2007, pp. 20–56. This jubilee article presents the stages of formation and
development of special piano department of Kharkiv State (now:National)
I. P. Kotlyarevsky University of Arts. Rich history of the department is
directly related to the European piano art. Thus, one of the founders of
modern piano school of Kharkiv was Professor Pavel Lutsenko, a pupil of
A. Schulz-Evler, who continued his studies at the University of Arts in
Berlin. In 1900–1914 he taught at Stern Conservatory, where he was a
teacher of Nadezhda Landesman, later the head of Special Piano Depart-
ment of Kharkiv Conservatory, and Alfred La Liberté, a famous Canadian
pianist, popularizer of creative work of A. Scriabin. In Kharkiv period
of his career as a rector of the music university and a head of the piano
department, A. P. Lutsenko had trained many talented pianists, including
the winner of Frederic Chopin International Piano Competition Professor
Leonid Sagalov. The article also marks major educational achievements of
leading professors of the department in different years – Ludwig Fanenstil,
Michael Khazanovsky, Boris Sklovsky, Mariya and Natalya Yeshchenko,
Regina Horowitz (sister of Vladimir Horowitz), Tatyana Verkina, and oth-
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ers. The paper mentions the progress and victories of their students at
international and national competitions; it reflects the concert practice of
teachers and students, active and creative work of the junior staff of the
department of special piano.
The work of the related department became the reason for the continua-
tion of the ‘piano’ subject in the following two articles: “The Department
of general and specialised piano of Kharkiv National I. P. Kotlyarevsky Uni-
versity of Arts: achievements, problems, perspectives” [Kafedra zagalnoho
ta spetsializovanoho fortepiano Kharkivskoho natsionalnoho universytetu
mystetstv im. I. P. Kotlyarevskoho: dosiahnennia, problemy, perspektyvy],
Naukovi zbirky Lvivskoyi natsionalnoyi muzychnoyi akademii im. M.V.
Lysenka. Natsionalna akademiya mystetstv Ukrayiny. Vyp. 27. Zahalne
ta spetsializovane fortepiano u mystetskomu prostori Ukrayiny. Seriya:
Vykonavske mystetstvo [Collection of research papers of Lviv National M.V.
Lysenko Music Academy. National Academy of Arts of Ukraine. Issue
27. The department of general and specialised piano in the arts space of
Ukraine. Series: Performing Arts], Lviv: SPOLOM Publ., 2012, pp. 28–38.)
and “The department of general and specialised piano” [Kafedra zagalnoho
ta spetsializovanoho fortepiano], Zoryanyi chas: Narysy do 95-richchia
utvorennia KhNUM imeni I. P. Kotlyarevskogo [The hour of triumph: Out-
lines for the 95th birthday of Kharkiv National I. P. Kotlyarevsky Univer-
sity of Arts], Kharkiv: LLC “S.A.M.”, 2012, pp. 208–219.). The initiative
of writing the first article came from the staff of the same department
of Mykola Lysenko Lviv National Music Academy. It was the first time in
Ukraine when the colleagues decided to produce a joint collection of articles
written by teachers of general and specialized piano from different higher
educational institutions of music. Thus, we have a unique opportunity to
appreciate the scientific potential of departments, to have a closer look at
the success of teachers in the sphere of pedagogy and concert performing
art, to raise acute issues, the successful solution of which to a large extent
depends on the joint efforts of professionals concerned, and to understand
the role and place of these departments in higher music education. The
article presents the history of the department of KhNUA named after I. P.
Kotlyarevsky (headed by Olena Kononova since 1988), the subjects of re-
search work of the faculty, the relevance of which allowed nine of them to
earn a PhD degree in history of arts. The author describes versatile per-
forming work of teachers, who give solo and ensemble concerts, regularly
take part in the department concerts, international festivals, etc. The pa-
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per also presents achievements of the university students, in particular, the
winnings of three of them at the international and national competitions
as well as the participation of Dmitry Bocharov, a student composer, in
the concert of Bayreuth festival. The second article, written in commem-
oration of the 95th anniversary of our university (Kharkiv National I. P.
Kotlyarevsky University of Arts), has much in common with the previous
paper, but has a more “smart” look. A number of facts from the life and ac-
tivity of the department were added, because there is a few months interval
between the publications.
My report would not be complete without mentioning the information
about some of the works related to the first, the oldest in the country,
Kharkiv National Union of Composers of Ukraine (KhNUU ), of which I
am a member since 1988. In addition to reports on plenary sessions of
KhNUU, reviews of the author’s concerts, etc., there are some publications
on the creative work of Kharkiv composers. In the article “The evolution
of author’s style” [Evolutsiya avtorskoho pocherku], Muzyka, Kyiv, 1985,
Issue 5, presents a review of sonatas for piano by Valentin Bibik, a com-
poser and innovator whose creative credo was formed during the so-called
‘thaw’ period (1960s). Valentin Bibik is a master of musical meditation.
In his piano sonatas, rich in philosophical sense, the composer sought to
overcome the usual fading sound of the grand piano. A bold layering of har-
monies, the ‘enveloping’ pedal, free meter promote improvisational manner
of performance of works, the search for his own extraordinary interpreta-
tion. This is what the author called to those, who could not stand violence
against the personality of the artist. The brochure Volodymyr Pidhorny.
Creative portraits of Ukrainian composers [Volodymyr Pidhorny. Tvorchi
portrety Ukrayinskykh kompozytoriv], Kyiv: Muzychna Ukrayina, 1992,
46 p., in collaboration with A. Nazarenko, tells the story of life and work
of one of the leading composers of bayan Ukraine. Having lost the sight
in childhood, Podgorny did not stoop to fate, becoming an example of
courage, perseverance in achieving the goal, adherence to the chosen ideals.
A strong, eccentric personality he was also independent and uncompromis-
ing in his art. The composer worked fruitfully in many genres, has made
an outstanding contribution to the bayan art, placing it at a high academic
level. His works are included into the program of prestigious international
bayan competitions in Ukraine and abroad. The article “Vladimir Yakovle-
vich Podgorny”, Narodnik journal, Moscow: Muzyka, 1998, Issue 3, in col-
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laboration with A. Nazarenko, timed to the composer’s jubilee, was a kind
of present to the Master from musical community of Russia and Ukraine.
The article “Valentin Ivanov. Essay of his life and creative work” [Valen-
tin Ivanov. Ocherk zhizni i tvorchestva], Kompozitor Valentin Gavrilovich
Ivanov v pamyati sovremennikov [Composer Valentin Gavrilovich Ivanov in
the memory of his contemporaries], Kharkiv: Maidan Publ., 2010, pp. 23–
37, deals with the multi-faceted creative work of the prize-winner of the
international festival of patriotic songs, a member of the Presidium of Jazz
Association of Ukraine, the President of Kharkiv national cultural and
religious Karayim society Karay Valentin Ivanov, who created many works
in symphonic, chamber and instrumental genres, was notable for rare gift
of a melodist, manifested in his vocal works. The article also describes
the work of V. Ivanov as a theater composer, pop-jazz bands conductor,
folklore artist, who actively promoted the revival of musical art of national
minorities of Ukraine.
All my publications are devoted to the history and modern times of
music culture in Kharkiv, creative work of outstanding performers, teachers
and composers who lived and worked here fruitfully, who loved the city
sincerely and inscribed the original theme of Ukrainian art into the score
of international musical life.
Stefan Keym (Leipzig/Deutschland)
Renata Suchowiejko, Henryk Wieniawski – wirtuoz w
świetle XIX-wiecznej prasy [H.W. Der Virtuose im
Licht der Presse des 19. Jahrhunderts]. Poznań:
Towarzystwo Muzyczne im. Henryka Wieniawskiego
2011. 451 S.
Henryk Wieniawski zählte zu den bedeutendsten Violinvirtuosen des 19.
Jahrhunderts und hat einen Großteil seines kurzen Lebens (1835–1880)
auf Konzertreisen verbracht: Sein Lebensweg umfasste so unterschiedliche
Stationen wie Paris, St. Petersburg und Brüssel, außerdem eine zweijährige
USA-Tournee (1872–1874).
Zu den Spuren, die Wieniawskis Konzerttätigkeit in der internationalen
Presse hinterlassen hat, liegt jetzt eine umfangreiche Publikation vor von
Renata Suchowiejko, einer der führenden Wieniawski-Forscherinnen und
Autorin einer wichtigen Monografie zu den Werken des polnischen Kompo-
nisten (2005).
Hauptanliegen des Buchs ist eine möglichst breite Dokumentation der
Virtuosenlaufbahn Wieniawskis und ihrer Wahrnehmung durch die Presse.
Im Zentrum steht ein umfangreiches ‚Dossier de presse‘, das Informationen
vor allem aus Frankreich, Deutschland, den Niederlanden, Großbritannien,
Polen, Russland, den USA und Belgien (sowie aus fünf weiteren Ländern)
umfasst und das die Autorin in umfangreichen Forschungsreisen zusammen-
getragen hat. Die Texte reichen von kurzen Konzertankündigungen bis zu
detaillierten Rezensionen und stammen überwiegend aus Musik- und Kul-
turzeitschriften, z. T. auch aus Tageszeitungen. Das Dossier ist in Länderka-
pitel gegliedert, von denen jedes wiederum zwei Teile umfasst: eine Chronik,
die Informationen aus der Presse über Wieniawskis Konzerte stichwortar-
tig aufführt (d. h. Angaben zu ein und demselben Konzert können sich in
mehreren Kapiteln finden); und eine Quellenpublikation, die ausgewählte
Rezensionen wiedergibt. Von dem nationalen Gliederungsprinzip abgewi-
chen wird im letzten Kapitel, das Nekrologe enthält. Die neuen Quellen
ergeben keine dramatische Revision des bisherigen Wieniawski-Bildes, be-
reichern es jedoch um diverse Facetten und liefern einen anschaulichen,
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farbigen Eindruck von der internationalen Laufbahn und Rezeption eines
Virtuosen.
Dem Pressedossier vorangestellt sind zwei einführende Kapitel, die we-
sentliche Aspekte des Virtuosen Wieniawski auf der Basis der Pressebe-
richte skizzieren. Das erste Kapitel informiert über Stationen seiner Kar-
riere, zentrale Gattungen und Werke seines Repertoires sowie prominente
Konzertpartner (darunter Anton Rubinstein und Théodore Thomas). Im
zweiten Kapitel erörtert die Autorin Aussagen der Presse über Wieniawskis
Violintechnik, seinen Interpretationsstil und Vergleiche mit anderen Violin-
virtuosen (darunter ein detailliertes ‚Virtuosen-Ranking‘ aus der Nieder-
rheinischen Musikzeitung von 1858). Die Texte unterstreichen Wieniawskis
Verwurzelung in der sog. ‚école franco-belge‘ des Violinspiels und das glück-
liche Gleichgewicht, das er zwischen den von Niccolò Paganini und Joseph
Joachim verkörperten Konzepten der Selbstdarstellung und der Werkver-
mittlung gefunden hat. Eine umfassende inhaltliche Auswertung des um-
fangreichen Quellencorpus ist nicht beabsichtigt; dessen Dokumentation
soll vielmehr den Ausgangspunkt für weitere Studien bieten. Interessant
wäre vor allem ein internationaler Vergleich der unterschiedlichen länder-
spezifischen Blickwinkel, aus denen Wieniawski beurteilt wurde.
Bedauerlich ist, dass die Rezensionen ausschließlich in polnischer Über-
setzung ediert wurden. Eine zweisprachige Edition hätte wohl den Rahmen
des Bandes gesprengt. In solchen Fällen wäre die Hinzufügung einer CD-
ROM zu erwägen, die es zudem ermöglichen würde, sämtliche ermittelten
Rezensionen wiederzugeben.
Der Band wird komplettiert durch ein ausführliches englisches Summary,
ein detailliertes Quellenverzeichnis sowie Faksimiles von ca. 20 Konzertpro-
grammzetteln. Diese vermitteln zusammen mit der tabellarischen Wieder-
gabe des Inhalts weiterer Konzertprogramme in Kap. 1.3 einen anschauli-
chen Einblick in den Kontext, in dem Wieniawski auftrat, und allgemein
in die Struktur damaliger Konzertprogramme.
Die faktenreiche Publikation stellt den Wissensstand über Wieniawskis
Konzerttätigkeit auf eine neue Stufe und liefert eine Grundlage für weitere
Forschungen über den Virtuosen und seine Werke.
